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أول ما يصافح عبن القارئ لأطروحة سهير الفلمارى عن ألف ليلة وليلة - بعد المقدمة العى كتبها أستاذها 
له حسين - هو الكتاب الأول من الأطروحة» وعنوانه «ألف ليلة وليلة فى الشرف والغرب؟. والكتاب دراسة ضافية/ 
تبذل جهدها فى الحصر والاستقصاء فى حدرد وقتها (وقد نوقشت الأطروحة فى يونيو 1141) لعرض وتقدهم 
نسخ ألف ليلة المطبوعة والمترجمة ما بين كلكثا وبرسلو والقاهرة وبيروث وباريس واسطنبول؛ ويعرض الكشاب 
لغرجمة أنطوان جالان الشهيرة بإضافائهاء وطبعاتها المتعددة؛ والترجمة عنها إلى الإتجليزية والإيطالية والإسبانية 
والبرتغالية والرومانية والهولاندية والدانماركية والأمانية والسوهدية والروسية والبولائدية والهنجارية. وقد أدى ماح 
هذه الترجمات التابعة إلى ترجمات مباشرة أخرى؛ كما فمل ثون هامر وقيل وهاننج وليعمان فى الأمانية؛ وهترى 
تورنز وإدوارد لين وججون بين فى الإججليزية. وإلى جانب الترجمة؛ يقرأ القارئ فى هذا الكتاب؛ عن دراساث 
العلماء الألمان والإمجليز والفرنسيين والدائماركجين والأمريكبين عن أصل «اللبالى؛ والكيفية التى تركبث بها 
ومنها. وبقرأ القارئ بعد ذلك عن أبحاث أخرى للموضوعات والتيمات والوظالف٠‏ وهناك الدراسات المقارئة التى 
تصل بين الشعوب والأجداس؛ ودراسات الموازنة التى تقارث بين ألف ليلة وغيرها من أنواع الأدب العربى وأشكاله. 
وينعقل الكتتاب إلى الحديث عن ألر «ألف ليلة؛ فى الآداب العالمية والبيكات الأدبية امختلفة؛ ونشهد طيفاً بهيج 
الألوان من أشكال التألر الفارسية والتركية والفرنسية والإتخليزية, ونتنقل ما بين فنون الكلمة وفنون اللون والدفمة 
والحركة. 

وبعد أن يفرغ القارىا من هذا الكتاب الأول من أطروحة سهير القلمارى» يشور السؤال فى رأسه. وبولد السؤال 
المشار عشرات من الأسهلة الئى لا نكف عن طلب الأجربة. ومن الملأكد أن هذه الأسكلة كانت أحد الدوافع لما 
رأبناه من تطورات مذهلة فى دراسة أل ليلة وليلة؛ بعد أن كتيت سهير القلماوى ما كتين فى أطروحتها التى 
ناقشنها فى عام ١44١‏ .لد إنسعث الدائرة الجغرافية للدارسين فى الشرق والغرب؛ وانسعت الدائرة المنهجية 
لدراسة المصادر والأصول وأشكال التأثر والتأثير. وتمولت ألف ليلة وليلة؛ مع مرور الوق والتغير المتدافع للمناهج 
والإجراداث؛ إلى مرأة ينفكس عليه التعدد؛ وتفكس هي لغغة الاخمعلاف. وما كان يشار إليه فى سطر واحد؛ 


لات 29س 


٠‏ أحيانً: فى أطروححة سهير القلماوى؛ أصبح موضرعاً للأطروحة دكتوراء. وما كانت تعبر عليه سهير القلمارى عبورا 
سريعً. أصبح منطقة جذب للكثير من الأعين الفاحصة فى الشرق والغرب. وبعد أن كانت ألفى ليلة وليلة كدان 
غربياً حديئاً؛ بدأه أنطوان جالان الذى عمل سفيراً فى أسطنبول؛ وقضى حياته يفنتنص التحف الشرقية؛ إلى أن عثر 
على ألف ليلة ولبلة, وتعرف حكااتها شفاهة على لسان أحد امارربين من حلب؛ أقول بمد أن كانت الى له 
وليلة اكتشافاً غربياً حديثاً؛ بوصفها طرفة شرفية؛ مولت إلى فضاء لا نهائى متعدد الأبعاد؛ يستوعب كل 
الجدسيات: ابدداءً من أصل المولد وانعهاء بروافد التأثير ؛ ويجلب إليه أنظار المترجمين والدارسين والقراء من 
الباحشين عن المتعة الأدبية فى كل لغات العالم. 

ولكن ما السر فى ذلك كله؟ ليس سحر الشرق وحده؛ ليس عالم المحرماث؛ ليست الدهاليز الخيفة الجذابة 
التى يفتحها الحكى للخيال؛ ليس الجئس الذى يجتذب الحرومين كما ممتذب الثار الفراشاث» ليسث التحولات 
والغرائب والعجائب؛ ليسث حكايات الحيوان أو السحرء إن كل ذلك موجود, ومثيرء يفتن القلوب والعفول. لكن 
ما يكمن وراءه أعمق من ذلك كله. إنها رمزية المعرقة وسحرها. المعرفة التى تتحول بها شهرزاد إلى نمط من 
الأنماط العئيقة لمجسّدة لحضورهاء والثى تتحول شخصيات كثيرة فى الليالى إلى تمليات لها. ما الذى فعلكه 
شهرزاد؟ مارست سحر الحكى ؛ واقترفت فعل. الفص. لكن حكى ماذا؟ والقص عن أى شع ؟ إنها الصورة الأثثرية 
لبيدبا الحكيم » فى كليلة ودمئة» بيدبا الذى نقل» بالمعرفة » دبشليم السلطان الطاغية من مستوى الضرورة الحيوانى 
إلى أفق الحرية الإنسائى ٠‏ إهدبا وشهرزاد صانعا معرفة؛ يقودان من يقترب منهما إلى قارات مجهولة من المعرفة 
اللامحدردة. وكما تتدقل الرحلة معهما عبر صوى التمشيلات والكناياث والاستعارات واممازات الثى نسمى 
حكاياث» وثرى من صدوف البشر والحيوان ما لا عبن رأت ولا أذن سمعت؛ ونلشهد من المغرى والمعسى ما يستحل 
أن يكتب على أماق البصر ليكون عمرة لمن اعثمر ومن لم يمتبرء يتحول القاركا المضمن والمروى علبه؛ فى ونيا 
الى ؛ ومشقل من حال اللا معرفة إلى المعرقة؛ من الوعى التجريى الفح إلى الو الممكن الواعد» من خمشولة 
الحس وحوشية الرغبات إلى رهافة الشعور وشفافية التزعات. 

تحدلنا ملحمة جلجامش عن أنكيدر الذى كان يهجم فى البربة؛ مع الوحش والحهوان؛ كأنه أحد الوحوش 
البرية» إلى أن تأنى إليه شمخث الساحرة, نقتنصه بروحها وجسدها؛ فيتغير أنكيدر؛ يفارق صورله البرية» ويتحول 
عن حضوره الوحشى ؛ وبصير أكثر صمت لأنه صار أكثر معرفة. 

ذلك هو ما فعلته شهرزاد بشهريار: أخخرجتة من صورنه الحيوانية إلى حضوره الإنسانى. أداتها فى ذلك أنهها 
قرأت ودرث؛ وحفظت أسرار المعرفة» واستوعبت خزائن العلوم؛ فاستطاعت أن نفعل فى شهريار ما فعلته شمحخث 
فى أنكيدر بأكثر من معنى. ولكنها عندما فعلت ذلك لم تكن أعراية الأصل» أو جندية؛ أ فارسية ؛ بل كانت 
نموذجاً عتديقاً للإنسان الخالق؛ حامل الأسراره سارق الناره رسول المعرفة والحكمة الذى يمس بعصاه كل من 
يحتاج إليه. ولأن شهرزاد واححدة من الدماذج الإنسانية العتيقة: فهى تختزل الرغبة الإنسالية فى المعرفة؛ وتنطوى 
على شوقها اللاهب فى التعرف: والمزيد من التعرف. ولذلك؛ مخولت شهرزاد؛ منذ أن ولدها الخيال الإنسانى؛ إلى 
رمز متعدد الأبعاد, كأنها جبل المغناطيس الذى يجذب إليه كل من بقع فى مجاله؛ ويقعرب من دائرته؛ ولكن 
شهرزاد نمطم من يقترب منهاء كما يفعل جبل امغناطيسء إنها تستوعيه ليضيف إليها. وتخدريه سه في 


وجودها. 


هكذاء صارت شهرزاد طبقات وطبقات من الدلالات الإنسانية؛ وصارت ألى ليلة وليلة فطاعات وقطاعات من 
الخبرة الإنسائية. وتراكمت الطبقات والقطاعات فى تركيب فريد؛ يشد الجميع لأنه من صنع الجميع. هكذاء 
ََرَ سحر الحكايات النى مدب كل البشر لأنها نطوى على حلم كل البشر فى اكتشاف امجهول؛ فى أن 
نعرف أكثر مما تعرض» وأن ترتضمل ولا نقيم؛ أن نتحول ولا تغبت؛ أن نتجدد ولا مجمد؛ أن ندرك أهمية المعرفة النى 
لا تكف عن التولد؛ والإبداع الذى لا يكف عن التطلع إلى أفق ليس له حد أو مدى. 

كما خعزن ملوك ألف ليلة وليلة وأثرياؤها المعرفة فى خرائن الحديد ليصرنوها؛ وليستتفظوا بها كما يحتفظ 
الإنسان بألمن ما لديه؛ خبرنت الذاكرة الإبداعية الإنسائية حكايات ألف ليلة؛ وظلت نضيف إليها. وبالقدر نفسهء 
لت ألف ليلة نضيف إلى البشرية؛ ونعد من يتطلع إليها بمزيد من المعرفة؛ ومزيد من الفهمء ومزيد من الدراية. 

وذلك وجه من أوجه الليالى » يستحق المريد من الكشف عن امريد من أسراره 5 

رئيس التحربسر 


ضرم 
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اللبالى والحضارة الإسلامية 


مناقشة ورؤية 


فاروق خورشيهد ٠‏ 


إ سس 


كتب الناشر اليونارد. س سمئرز؛ فى مقدمة 
الطبعة التى قام بنشرها بالإتجليزية ل(ألف ليلة وليلة) 
عام هلمرا 
مراعاة العديد من ملاحظات المتسرجم 
الأنشسرربولوجية: رسخ فى ذهنى أن هذا 
الكئاب ليس فقط كتاباً كلاسيكياً؛ بل هو 
كتاب علمى وأنشروبولوجى أيضاً. وأنه لابد 
أن يحظى باهسمام أكبر من الاهتمام الذى 
مخفلى به مجرد قصة تقرأ للمتعة؛ , 
والترجمة النى تحدث عنها الناشر هى ترجمة 
الكابئن سير «بورنون؛ التى تعد أضخم ترجمة ظهرت 
فى الغرب برغم العدد الكبير من التراجم التى ظهرت 
ل(ألف ليلة وليلة) ؛ فالترجمة فى عشرة أجزام يليها 
ملحق فى سبعة أجزاء أخرى, ٌْ 


* رائد من رواد الدراساث الشعبية. 


1 


والحقيفة أن الملاحظاث التى يتحدث عنها الناشره 
والتى ملأت الكثاب؛ هى تعلييقات مطولة نتناول بعض 
الظواهر الاجتماعية التى دلث عليها قصص الكثاب 
والتى نعكس رافعاً اجتماعياً عاشته البلاد الإسلامية فى 
فثرات زمنية بذاتها. وهو ينهى الترجمة بفصل طوبل عن 
الأدب العربى ؛ وعن المعلومات التى ظهرت عن (الليالى) 
من خلال دراسات المستشرقين الذين اهتموا بالكئاب 


قبله, وال مس رجسمين الذين تصدوا لعقديم الكتاب إلى 


اللضات الأوروبية المتعددة. فالواقع أن هذه الحكايات 
عرفت طريقمها إلى الدراسات الفولكلورية والأدبية ميل 
عام 4١17م‏ حين بدأ «أنطوان جالان» فى نشر ترجمته 
الفرنسية ل«ألف ليلة وليلة) على أجراء تخاطفثها 
الأبدى فى باريس شور طبعهاحتى انشهى منها عام 
77١م.‏ فمئذ ظهرت هذه الترجمة الفرنسية فى أوروباء 
والترجمات نتوالى إلى كل اللغاث الأوروبية؛ والناشرون 
يقبلون على نشر هذه الترجمات التى أعيد طبعها أكثر 
من مرة» لما كانت نلاقى من جاح شعبى كبير فى كل 
لغة نقلت إليها. 


ا تي الليالى والحضارة الإسلامية ‏ 


رمع هذا النجاح الذى لانته (ألف ليلة وليلة) 
باعتبارها عملا قصصيا شعبيا عالميً يجد صداء المدرى 
فى الشرق والغرب على السواء؛ بدأت تصدر الدراسات 
والتحقيقات العلمية التى تثناوله؛ وبدأث محارلات 
الوصول إلى أقدم اغغطرطات لشعرف الأصول الأرلى 
للكتاب» كما بدأ البحث عن المصادر الحقيفية للقصص 
الكثيرة محتلفة المنهج والامجاه فى داخل الكتاب» وبرزت 
إلى جوار اسم وجالان؛ أسماء «جوئييه؛ رابرسفال» 
وددراكولا»: مترجمين ومعقبين على (ألف ليلة وليلة 
فى نصها الفرنسى. كما برزث أسماء «فون و#جريفها 
ودليدمان» فى الألمانية. واليتمان؛ هو صاحب الترجمة 
الألمانية الأمينة التى لم تعمد على نسخة ١جالانة‏ 
الفرنسية؛ وإنما اعشمدت على أصل عربى مطبوع في 
كلكيا. 


أما فى الإتجليزية؛ فتبرز أسماء «سكوت؟ ره كرئزا 
والبن؛ روجون ببن1؛ ثم أنيراً #بورئونة الدى أشرنا إلى 
ترجممته. والواقع أن وقوفنا عند هله الترجمة بالذات كان 
لما ساقه المترجم من تبربر للتعليقات الأنشروبولوجية الكثيرة 
التى ملأ بها ترجمئه! إذ بررها بأن الإتمييز فى أمس 
الحاجة إلى معرفة الشرق فى حياته الاجتماعية لتسهل 
عليهم مهمتهم فيه. وقد كانت مهمة الإتجليز فى عام 
هاا فى الشرق؛ كما هر معروف» مهمة استعمارية 
فالممرفة إذن ليست لذاث المعرفة. والتعليقات 
العلمية والأنثروبولوجية والأدبية التى شغلت حيزاً كبيراً 
فى هذه الطبعة الشخمة لم تكن لوجه العلم والمعرفة» 
وإنما كانت نخدمة لأهداف استعمارية لم ييخل عليها 
المترجم بكل الجهد والوقث والدأب الذى تتطلبه أمثال 
هذه الدراسة. وبقول نؤاد حسدين على » ص ههامن 
كتابه القيم (قصصنا الشعبى) ؛ 
وهناك نفر من العلماء الأجائب ما كاد يطلع 
على الترجمة العى نشرها (أنطوان جلن) - 


ينصد ترجمة جالان عام 4١17م‏ حتى 
ذهب يفترض مختلف الفروض حول هذه 
القصص, وأخذ يشكك القراء فى عبقسية 
العربى وخمياله الخصب.. وهذا ليس يستبعد 
على الغربيين؛ فقد كانوا فى ذلك العصر 
خاصة يحملون كل ضفغيئة وحقد للعنصر 
السامى. وكانوا يهاجصيله بمهتلف ' 
الوسائل.. وشق عليهم أن نكون هذه الشروة 
القصصية نى اللغة العربية؛ ثمرة من ثمار 
الحضارة الإسلامية..» 


والدراسات العديدة التى قام بها المستشرقون 
وعرضتها سهير الفلمارى فى كثابها القيم (ألف ليلة 
وليلة) الذى ثالث عليه إجازة الدكترراه» تؤيد هذا الانجاه 
وتثبته بما لابدع مجالا للشك. ويقول فؤاد حسنين؛ 
وانتمه بعض علماء السنسكريئيسة من 
الأوروبيين فى ذلك الوقت إلى الفسول بأن 
(ألف ليلة وليلة) ترجمة لقصص هددية. 
والهدود (أريون) فهذه الشروة إذن أربة. وكان 
على رأى هذه الجسمسافة من العلمساء 
(شليجل) و(جولدتسيهر). ثم ظهرت جماعة 
أخمرى من الأوروبيين أيضاً ومن المهكمين 
بالدراسة الهندية أمشال (فيير) و(جراى) 
و(شربنيعيه)؛ وانضم إليهم بعض علماء 
اللغات السامية أمثال (مللر) و(ادسئوب) 
واليعمان) وقرروا رأيا وسطا وهو أن هذه 
القصص عربية فارسية أو بتعبير أخر سامية 
آرية.ى. 
والوافع أن أمائة المؤرعين العسرب هى السبب 
الأصلى الذى استند إلبه المسعشرقون فى محاولة 
إخصراج(ألف ليلة وليلة» من الموروث الإسلامى إلى 
مورولات الشعوب الأخرى التى ترتبط بسبب أو بأخر 


م 


“روق جمررهيد اس سوسس ا ا لا ا 1 


بالشعوب الأوروبية كالهند وفارس ‏ وهما من الأسرة 
(الهندية - أوروبية) ؛ أو بمعنى أخر إلى الشعوب الآرية 
التى تلشقى مع الشعوب الأوروبية فى النسب؛ فى زعم 
من قسموا الشعوب طبقاً لقصة نوح وأولاده الثلالة الذين 
الحدرت منهم أصول شعوب الأرض فى الميشولوجيا 
السامية العالمية أيضاً؛ فقد أورد المسعودى فى الجزه الرابع 
من (مروج الذهب) أن كناب اسمه (ألف ليلة وليلة) 
ترجم من أيام المأمون أو المنصور عن الفارسية. وقد عشر 
المستشرفق هامر الدمساوى على هذا النص فأقام الدنيا 
وأقعدها عن الأصل الفارسى ل(ألف ليلة وليلة) ؛ وتبعه 
غيره من المؤرخبن الدارسين؛ بحيث أصبح هذا الأصل 
مسلمة معترفا بها لانناقش علمياء وإنما الذى يناقش هو 
مدى تألير هذا الأصل على الصورة الحالية للكتاب: 
ومدى ارتباط هذا الأصل الفارسى بغيره من القنصص 
الهددية والفارسية . 

هذا كله والأصل الفارسى المشار إليه لم يعثر عليه 
أحد ولم يظهسر لاعدد الفرس ولاعند غير المرس من 
الشعوب الأخرى؛ وإنما الذى ظهر قصص متفرقة تنفق 
فى روحها العام؛ أر فى بعض جزئياتها الأساسية أو 
المرعبة مع واحدة أو أكثر من قصص «الليالى). أنا 
(ألف ليلة وليلة) كاملة كما هى أو (هزارأفسانه) كما 
قال عنها المسعودى؛ فلم تظهر لها حتى الآن مخطوطة 
فارسية. بل إن المستشرق «لين؛ يذهب إلى أن (ألف ليلة 
وليلة) الئى بين أبديناء فير (ألف ليلة وليلة) أو 
(هزارأفسائه) التى ذكرها المسعودى. 

والواقع أن نص المسعودى لايمكن فهمه إلا إذا 
رجعنا إلى نص أخبر فى كشاب عربى مهم أخر هو 
«الفهسرسث) لابن النديم. فقد ذكر ابن إسحاق 
النديم(ألن ليلة وليلة) وذكر أيضاً كتاب (هرار أفسانه) . 
وقد اندبه المستشرقون إلى نص ابن النديم؛ ولكنهم لم 
يفبدوا منه إلا من ححيث كوئه تعضيدا لنص المسعودى 
حول الأصل الفارسى ل(ألف ليلة وليلة)؛ برغم أن نص 
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ابن النديم بوضح حقسيقة الموقف بالدسبة إلى الكئاب 
وصورله الفارسية؛ وبالنسبة إلى ما ثم حبال الكتتاب فى 
المراحل الأولى لدخوله إلى العربية. 
يقول محمد بن إسحاق النديم فى صفحة 477 
من طبعة المطبعة التجاربة؛ فى مستهل المقالة الثامئة من 
الجزء الثامن من كتابه: 
١أول‏ من صدف الخرانات؛ وجعل لها كتبا 
وأودعها الخزائن؛ وحمل بعض ذلك على 
ألسنة الحيوان الفسرس الأول؛ ثم أغرق فى 
ذلك ملوك الأشغانية؛ وهم الطبقة الثالئة من 
ملوك الفسرس» لم زاد ذلك وانسع فى أيام 
ملوك الساسائية.. ونقلئه العرب إلى اللغة 
العربية؛ وتتاوله الفصحاء البلغاء فهليره 
ونمقره رصنفوا فى معناه ما يشبهه.. فأول 
كثاب عسمل فى هذا المعنى كئاب 
«هزارأفسانه) ومعناه الألف شرافة..). 


ونص ابن النديم واضح فى مسار أدب (اللخرافات) 
ومصادره عند المرب باعثباره أدبا متكاملا؛ ألنث فيه 
المؤلمات روضعت فى الخرائن» واهكم بها الملوك. فعنده 
أن هذا المصدر هو الفرس؛ وأن هذا اللرن من الأدب إنما 
عرفته الحضارة الإسلامية بشكله الواسع المنظم الذى 
يجمله أدبا نائما بذاته عن طريق دسصول الفرس إلى 
الإسلام؛ ونخولهم إلى الدين الإسلامى داخخلين فيه بكل 
موروثاتئهم الحضاربة القسديمة؛ وبكل مكرئات هذه 
الحضارة العربقة من علم وفن وأدب. فحين دخل الفرس 
الإسلام أصبحرا جزءا منه يعفاعل مع العرب ليكون ما 
يسمى بالحضارة الإسلامية. وليس عجيبا أن يتصارع 
العنصران على سيادة الدولة سياسياً وفكريا وثنيا على 
السواء منذ اللحظاث الأولى لإسلام الفرس وضمهم إلى 
مكوناث الشعب الإسلامى الذى بدأ فيه منل الفتح ‏ 
امتزاج الدم العربى بدماء المسلمين الجدد من أبناء 


م مم تت 00 الليالى والحضارة الإسلامية 


الشعوب الأخرى؛ فتصبح نضية الشعوببة من أخطر 
القضايا التى واجبهت الأمة الإسلامية وهى فى مرحلة 
هضم مكوناتها لخلق البنيان الواحد. وليس عجيباً أن 
تصبح قضية اعرب وعجما من الفضايا التى واجهثت 
الإإسان المسلم منل مطالع التكون الإسلامى الأول. 
فالعرب عرفوا الحضارة الفارسبة قبل الإسلام؛ وأخعدوا 
عنها وأثادرا منها وقلدرها؛ وحاكرا عدا كبيراً من 
نتائجها الحضارية وخاصة فى الميدان الاجتماعى والفنى» 
فإذا ما جاء الإسلام اندمج الشعبان اندماجا كليا ليسهم 
كل منهما بنصيبه فى بناء الصرح الجديد المشسترك؛ 
ولبقدموا للعالم شيثاً جديدأً؛ هو مزيد من جهدهما مع 
جهود الشعوب الأخرى الثى دخعلت الإسلام؛ وكونت 
ما عرفه العالم باسم الحضارة الإسلامية. 


إلا أن نس ابن النديم لايعنى أن العرب لم يعرفوا 
(ألف ليلة وليلة) أو (هزارأفسانه) قبل الإسلام؛ فليس 
هناك مايبرر هذه المسلمة التى أخخل بها المستشرقون دون 
الورقوف عندها وقة المناقش المتفحص؛ كما أخل بها 
الدارسون العرب دون تمهل أو إمعان نظر. فالعرب أخخذرا 
عن الفرس الكثير من ألفاظ الحضارة؛ ودخلت الألفاظ 
الفارسية ذات الاستعمال الاجتماعى والحضارى إلى 
' لنتهم وأصبحت ألفاظاً عربية مستعملة؛ وإن عرف 
أصلها الفنارسى ولم يدكر. والعرب عرفوا أيضاً قبل 
الإسلام؛ عن طريق الاحتكاك والتجارة؛ بل الحروب» 
الكثير من العادات الفارسية والأساطير الفارسية. 


رهناك نص ذكيره ابن هشام فى الجزه الأول من 
(السيرة النبوبة) ص ٠٠١١‏ من طبعة الحلبى يقول؛ 

دوكان النضر بن الحارث من شياطين قريش 

ومن كان يؤذى رسول الله صلى الله عليه 

وسلم وينصب له العدارة؛ وكان قد قندم 

الحيرة وتعلم بها أحاديث ملوك الفرس 

وأحاديث رسكم واسبنديار» فكان إذا جلس 


رسول الله صلى الله عليه وسلم مجلس فذكر 
فيه بالله أو حذر قومه مما أصاب من قبلهم 
من الأم من نقمة الله؛ خلفه فى مجلس إذا 
قام» قال: إنا والله يا معشر ريش أحمسن 
حديئاً منه. فهلم إلى فأنا أحدلكم أحسن من 
حديثه ثم يحدثهم عن ملوك فارس ورستم 
واسبئديار ثم يقول: بماذا نتعهد اسن 
حديثاً مبى ؟ ؟1, 


وهذا النص الذى أوردناه من ابن هشام يؤيده نص 
ذكره الهمدانى فى كتابه (الوشى المرقوم) يقول؛ 


«لم يصل إلى أحد تبر من أخمبار العرب 
والعجم إلا من العرب؛ وذلك لأن من سكن 
مكة أحاط بعلوم العرب العاربة وأخخبار أهل 
الكتاب؛ وكانوا يدخلون البلاد للتجاراث 
فيعرفون أخبار الداس. وكذلك من سكن 
الحيرة وجاور الأعاجم علم أخبارهم وأيام 
حمير وسيرها فى البلاد؛ وكذلك من سكن 
الشام بر بأخبار الروم وبنى إسرائيل واليونان؛ 
ومن وفع بالبحرين وعمان فعنه أنت أخبار 
السند وفارس؛ ومن سكن اليمن علم أخبار 
الأم جميمالأنه كان فى ظل الملوك 
السيارة؛ . 


بهذا النص يحدد الهمدائى مصادر الثقافة العربية 
المتعددة. فالعرب لم يكونوا بمعزل عن الحياة الفكرية 
للشعرب التى جاررتهم؛ وبالعالى فإن حكايات هذه 
الشعوب وأخبار ملوكها وأبطالها وقصص سمارها لم 
نكن بعيدة المنال عنهم. وما دام العرب قد عرفوا قصص 
رستم واسبديار» فهم قد عرفوا الأساطير الفارسية 
القديمة» ركذلك موروئهم من حكايات وقصص. وليس 
من سبب يدعو إلى أن تعأخر معرفعهم ب(ألف ليلة 
وليلة» أو (هزارأفسانه) ‏ إذا كان الاسمان بطلقان على 


اين 


فاروق خورشياد اببس يييسسص سس يبيب يبيب بي ب سل 


كثاب واحد؛ إلى مابعد الإسلام. نس الهمدانى» 
وكذلك نص ابن هشام؛ يرجحان معرفة العرب بقصص 
الفرس قبل الإسلام. أما نص ابن النديم؛ فهو يورد عبارة 
١ونقلته‏ العرب إلى اللغة العربية» وتناوله الفصساء والبلغاء 
فهذبوه ونمقوه وصئفوا فى معناه مايشبهه؛ ؛ وهى عبارة 
صريحة فى معرفة العرب القديمة بخرافات الفرس» وفى 
محاكاتهم هذا النرع من الأدب» وفى تدخلهم فيه 
صياغة ونهذياً وتدميقاً» ثم فى قدرتهم على هذا النوع 
من التأليف... ثم تأنى عبارته التى يقول فيها: «ذأول 
كئاب عمل فى هذا المعنى ؛ كئاب (هزارأفساله) , لعدل 
على سبق المعرفة القديمة بالكتاب» وبالالى سبق لداوله 
تهذياً وتنسيقاً؛ وسبق التأليف فى معناه؛ وفيما يشبهه. 


ونحن نريد أن ندلل بهذا على أن ترجمة الكثئاب 
لم تتأخر حتى عصر المنصور فى القرن الثامن الميلادى 
كما قال ابرئن1» وكما لاحفلتك سهير الفلمارى فى 
تعليق لها على ما قاله يقشولها؛ «ولعله يقنصد عصر 
دخحولها إلى العربية». فنحن لانوافق سهير الفلمارى فى 
تأخر معرفة العرب ب(ألف ليلة) حثى عصر المنصور. 
وإئما نحن نذهب إلى أن الكتشاب دخل المحفوظ العربى 
مما نقلوه عن الآخحرين؛ قسبل هذا بزمن طوبل عن ذلك 
جدا؛ أنه عندما وصل عهد المنصور كان قد تم هضمه 
عربياً وإسلامياً؛ بحيث أصبح جزءا من الثراث العربى 
الفكرى الوجدائى» وبذلك أصبح من الثثراث الإسلامى 
الحضارى. فابن النديم ينص على أنه أرل كاب عرفه 
العرب من كتب الأسمار والخرافات ونقلوه عن الفرس. 
ثم هو حين نص على أن العرب نقلئه إلى اللغة العربية 
لم يحدد زمناً معينا لهذا النقل. لم إن الكتب القديمة 
نصت على أسماء مترجمى الكثب التى قاموا بترجمثها 
عن غير العربية من اللغات؛ فقد نص أصحاب هذه 
الكتب على أن ابن المقفع ترجم (كليلة ودمنة)؛ بل إن 
ابن الدديم يقول فى (أسماء الكتب التى ألفها الفرس) 
مائصه:؛ وكاب رستم واسبدديار ترجمة جبلة بن سالم». 
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أما (ألف ليلة وليلة) أو (هزارأنسانه) الذى ذكره ابن 
الدديم أو الممسعودى فلم ينص أحد مهما على أسم 
مترجمه. وهذا يرجح أن الكتاب كان قد ترجم قبل 
عصريبهما بزمن طوبل. ويؤيد هذا قول ابن الندهم 
صض؟١17‏ من (الفهسرست) فى رصفه كتثاب 
(هزارأفسائه) : ١ويحتوى‏ ألف ليلة على دون الماثتى سمر» 
لأن السمر ربما حدث به عدة ليال؛ وقد رأيئه بتتمامه 
دفعات؛ وهو فى الحقيقة كتاب غث بارد الحديث؛ . فما 
دام ابن إسحاق النديم قد رآأه كاملا وقرأه بل حكم علبه 
هذا الحكم القاسى؛ فلابد أن الكتاب كان قد اكثمل 
فى صورة من صوره؛ وتم فيه مائم فى غيره من 'كتب 
الأسماره أى نقلئه العرب إلى اللغة العربية؛ وتناوله 
الفصحاء والبلغاء فهذيره رنمقره» وأصبح الكتاب كاملة 
تتناوله الأيدى. ومع هذاء فليس أحد يعرف من صبعه, 
ولامن ترجمه ولا من أضاف إلبه أو نمقه. إذن؛ فقد غدا 
كتاباً شعبياً متداولا» يدحل فى عداد الثراث الشعبى» 
ويعبر عن الروح الشعبية؛ وتنطيق عليه قواعد كتب 
الفولكلور المدونة؛ من أنها مجهولة المؤلف شائعة النسب» 
وبح عليها من حيث مسثوى حكم رجال البلاغة 
والأدب وقواعد الكثابة قول ابن النديم «وهو بالحقيقة 
كتاب غث بارد الحديث»). 


ف(ألف ليلة ولبلة) إذن يكاد يكون الكتاب 
الشعبى الأول الذى جمع محفرظات الشعب العربى من 
الأسمار والخرافاث أو من القصص. وهذه المحفوظات إما 
من مرروثهم القديم فى العصر الجاهلى » وما سبقه؛ وإما 
من كل ما نفل إليهم من مأثورات الشعوب التى عرفوها 
واحتكوا بهاء كشعرب الهند وفارس واليوناث ومصر 
وغيرها. 

وهذا المنحنى فى الإفادة من كل المألور القصصى 
فى بناء الأعمال القخصصية الجديدة منحى مألون 
ومفهوم. فالقصة موروث إنسانى يجد فيه الإنسان نفسه 
ومجاربه وأشواقه؛ أيا كان مؤلفها الأصلىء أو أيا كان 


و يت ا ا 000 الليالى والمنضارة الإسلامية 


موطن تأليفها الأصلى. ولعلها بهذا أسرع الأعمال الفنية 
ذوباناً فى ضمائر المتلقين: وأكثرها قدرة على أن تتلاءم 
فى كل بيئة جديدة تدخلها مع طبيعة هذه البيئة 
وروحهاء لتغدو معبرة عنها هى؛ قدر ماعبرت عن بيلتها 
الأولى التى نشأت فيها. 


وهله الحقيقة أساس عمل عالم الفولكلور» فهو 
يحاول من خلال النص القائم أمامه أن يس خرج آثار 
البيعات الاجتماعية والجغرافية والتاريخية التى تظهر فى 
النص» أو التى تركت بصمائها على النص. و(ألف ليلة 
وليلة) تحمل بصمات هددية وفارسية وبونائية وفرعولية 
وعربية قديمة؛ كما تحمل أيضأ بصماث بيثاث جديدة 
تكونت بعد الإسلام فى مصر والعراق والشام؛ وذلك في 
الأجزاء التى بسميها المستشرقون بالأجزاء المصرية أو 
البغدادية. فتأليف القصص اعتماداً على كل ما وصل 
القاص من مألورات عمل طبيعى معروف؛ واعشماد 
الكانب على كل ما سبقه من ثراث شئ شائع؛ لايحتاج 
إلى كل هذا العناء فى محاولة نسبة الكثاب مرة إلى 
الهند ومرة إلى فارس؛ ثم مرات عدة إلى غيرهما من 
الشعوب: لمكن لمستشرق أو لآخر أن ينزع الكتاب من 
مكانه فى الموروث الحضارى العربى » ليدخله فى موروث 
شعب أخر. 
والاسعدلال على بعد الزمن بمعرفة العرب (ألن 
ليلة وليلة)؛ الذى أقمناه على نص ابن النديم؛ يدفى 
ماتواضع عليه المستشرقون من اعتبار الكتاب من ناج 
العصر العباسى» وينفى أيضا الفضية التى أقام عليها «فون 
جرونيبارمة أحكامه على (ألف ليلة وليلة) فى كتابه 
(حمضارة الإسلام)؛ حيث 'يقسول فى ص7 71 مسن 
ترجمة الأستاذ عبد العزبر جاويد: 
«تطورت الممموعة الضخمة من الحكايات 
والخرافات المعروفة ب(ألف ليلة وليلة» فى 
أصفاع مختلفة من العالم الناطق بالعربية بعن 


قرابة 6٠‏ و0٠19م-‏ وتطمس اللغة واللون 
امحلى معالم العنصر الأجنبى للشطر الأكبر 
من مادة الكتاب طمساً فعلياً؛ . 


فالكتاب قد بدأت معرفة العرب به قبل هذا كما 
قلناء كما أن العنصر الأجنبى امستص وتمثل؛ وم 
هضمه) ولم يعد إلا مجرد إشارات لمصادره الأصلية» وما 
فى الكثاب لق عرب إسلامى جنديد امشلاً بالروح 
الثقافية الإسلامية؛ وأصبح تعبيراً عن الوجود الحضاريى 
الإسلامى. ولكن هذا التطور الفنى والاجستماعى 
والتاريخى الطبيعى لابرضى الأستاذ «جرونيباوم؛ ١‏ فهر 
يسكمر فى ححديثه عن الكتاب قائلة: 


دإن ردح الإسلام راحت تشيع فى حكايات 
بهودية الأصل أو بوذبة أو هلينسدية؛ وحلت 
النظلم الإسلامية والآداب الإسلامية والعلوم 
الإسلامية فى هدوه محل الأوضاع السابقة 
للمادة الأصلية» وأضفت على الكئاب تلك 
الوحدة فى الجو التى هى من أبرز ما نتسم به 
الحضارة الإسلامية من ختصائص؛ والئى تمنع 
المشاهد لامحالة من أن يلحظ لأول وهلة 
ذلك التجميع المبرقش للعناصر غير المتجانسة 

التى تتركر منها تلك الحضارة» ٠‏ 
وعلى الرغم بما فى عبارة #جرونيجاوم) من سم 
تقطر به الكلمات والحروف؛ فإن الحقائق لايمكن 
تغبيرها وإنكارهاء فماذا كانت تكون (ألف ليلة وليلة) إن 
لم يعمل فيها العقل العربى المبدع؛ والوجدان الإسلابى 
المعلاق ؟ لانحسب إلا أنها كانت ستصبح شيئاً أخخر غير 
(ألف ليلة)؛ شيكاً نعرفه قائما فى البقايا الفولكلورية 
لبعض الشعوب التى لم جمد من يحفظ المعنى الإنسالى 
الشامل فيها ليجعل منها ثقلة حضارية واضحة. إن 
المستشرق وجرونيبارم» يجهد نفسه» فى فسل بعدواك: 
ديونان فى ألف ليلة؛ ؛ ليثبت أن هناك الكثير من المؤثرات 
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الهلينستية فيها. وامجهود متعسف برجع فيها الكثير من 
الحكايات إلى الأصل الهلينستى؛ حيث يشارك الكتاب 
فيها غيره من الموروثات العالمية القديمة الأخرى؛ بل بلغ 
به الأمر إلى حد اعتبار مجرد تشابه الفكرة دليلاً على 
الأصل الهلينى للحكاية العربية المشابهة لها. فيقول عن 
«رحلات السندباد» فى ص078؟: 

«إن الفكرة مهما تكن منطقية اخشراعهاء 

كان أول ظهور أدبى لها فى اللغة الإغريقية, 

لم نناولها القاص الشرقى فتوسع فيها وأعطاها 

شكلا غير الشكل الذى أعطاها إياه المإلن 

الكلاسيكى» . 

والفكرة فى «السندباد» هى الرحلة إلى المجهسول 
دائما؛ والغربة من رحلة إلى رحلة. وهذه الفكرة ليست 
وقفاً على الإغريق؛ فقد سبقهم إليها المصريون القدماء؛ 
كرحلة 9سنوحى؛ وغيرها من الرحلات الثى امثلأت بها 
نصصهم. والواقع أن الفا الدارسين إلى الأصول 
الفرعونية ل(ألف ليلة وليلة» النفاث غير جاد؛ فلا نكاد 
مجد إلا «نولدكه؛ الذى يلشفت إلى أن قصص الشطار 
والسحر فيها أصول فرعونية؛ برغم أن نظرة سريعة إلى 
ماقدمه سليم حسن فى كتابه (الأدب المصرى القديم) 
من نماذج قصصية؛ تؤكد وجود تأثرات واضحة فى 
(ألف ليلة وليلة) بالكثير من الأفكار؛ بل الحوادث الثى 
وردت فى هذه القصص. ولكن إصرار «جرونيباوم» وغيره 
من المستمشرقين على البحث عن أصول إغريقنية فى 
(ألف ليلة وليلة) مرجعه فى الحقيقة إلى موقف يتخلونه 
من الحضارة الإسلامية كلها بوجه عام؛ وهذا الموتف 
بتلخص فى عدة نقاط: 
الأولى: أن الحضارة الإسلامية لم تقدم جديداً 

للإنسائية؛ بل اقصرت على القيسام بدور الناقل 
للحضارات القديمة دون إضافة جوهرية. هناك تغيير فى 
الشكل حقاً» ولكن هذا التغيير لايمتبر إضافة حضارية بل 
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قد يعثبر معوئاً حضارباً. وبقول «جرونيباوم؛ فى مخديد 
واضم (ص8١14):‏ 
(اجتمعث عناصر هددية وفارسية وبهوردية 
وبونانية وبابلية ومصربة فضلاً عن عناصر 
عربية أصيلة فأصبحت كلا واحداً على أبدى 
أسائذة مجهولين برجع إلبهم الفضل فى 
تلك الجزالة الهائلة التى ينطوى عليها 
مجس و (ألن ليلة وليلة) » وراحث اللغة 
العربية من حيث الظاهر والروح الإسلامى 
من حيث الداخل» ترحد هذه الخطرط 
المتعددة؛ وتكولى حبكها فى بساط فائن؛ 
يخطف الأبصار. وإن ألف ليلة فى تأليفنها 
بين كل ما هر مختلف وكل ما هو متفاوت» 
لأشبه الأشياء بمشال مصغر للحضارة 
الإسلامية بوجه الإجمال». 
المسألة إذن أن الجهود الى انسمت بأنها جهود 
علمية مخلصة؛ إنما هى تماول عن طريق المنهج العلمى 
إنكار كل الإضافات التى قدمئها الحضارة العرببة 
والإسلامية الشامخة للبشرية عن طريق العطاء الفنى 
والوجدانى الذى يسبر عن الإنسان بواسلة الكلمة, 
والحقيقة أن كل الحضارات تقوم على هذه العداصر 
المتباينة التى نرئها عن الحضارات المنهارة التى سبقتهاء 
والتى تأنى هى لتحل محلها فى قيادة التقدم البشرى. 
ولكن الحضارات الجديرة بهذا الاسم لانقوم بالتوفيق بين 
هله العناصر» وإنما تقوم بهضم هذه العمناصر وتمثئلها 
وإفرازها عطاء جديدا متميزاً؛ وتضيف إليها عنصر الزمن 
الجديد الذى هو امتداد لعمر الحضارات القديمة؛ كما 
تضيف أساسا إليها روح الإنسان الجديد الذى تمكن من 
قهر الحضارات القديمة التى لم تعد البشرية مختاجهاء 
والتى فضلت عليها بحكم عناصر الاخثيار الطبيعى هذه 
الحضارة الجديدة الوافدة. إلا أن هذا الموقف يذكرنا بقول 


اس سخسسصصصيب- سس اللهالى والحضارة الإسلامية 


«أرنولد توينبى6 فى كتابه (الحضارة فى الميزان) ؛ ص؟؟ 

من الترجمة العربية : 
«مدل قرون طوبلة ‏ كان أسلافنا يروث فى 
الإسلام خطراً مخيفاً ينهددهم قبل أن يسمع 
الناس بالشيوعية. ففى القرن السادس عشر 
وهر الرمن القريب منا لسبيا» كان الإسلام 
يبعث فى قلوب الغرب من الهوس ما تبعثه 
الشيوعية في الفرن العشرين. وهلا يريع فى 
جوهره إلى أسباب واحدة؛ ذلك أن الإسلام 
كان يعتبر ‏ كالشيوعية ب حركة مناهضة 
للغرب؛ وبدعة دينية مخالفة لديانة الغرب.. 
كالشيوعية سلاحاً روحياً لابمكن مقارمته 
بالأسلحة المادية؛ , 


والغالية من هذه النقاط أن الإنسان العربى فى زعم 
«جرونيبارم؛ غير قادر على الإبداع. وعلى هذاء فكل ما 
هو إبداع من تراله, لابد من إرجاعه إلى عناصر أخترى 
تنسب إلى حضارات أقامعها أجناس أكثر امتيازاً. وقد 
أرسى هذا الاخماه فى أذهان المستشرقين» وأقاموا دراسانهم 
وبحولهم فى الشعر والأدب على أساسه؛ وساعدهم على 
هذا موقف رجال الدين المنغلق على ذانه؛ والمسطح في 
نظرئه إلى الأمور؛ هذا الموقف الذى طبق المعاييسر 
الأخخلاقية الصارمة على الفن؛ فاستدكر وأنكر كل ما هو 
حعروج على القواعد المناسبة للمعنى الخلقى الجامد 
الى تصوروا أن الدين يفرضه. وهذا الموقف فى الحقيقة 
تسيب فى أنهيار الحضارة الرومانية بعد دخولها المسيحية» 
وبعد تمكن رجال الدين من ,فرض سيطرتهم الكهنوتية 
والكنسية على الفكر والفن. ولعله أيضاً تسبب - حين 
بعدت الشقة الزمنية بظهور الإسلام وفهم ررحه الأولى - 
فى كم أصحاب العقليات الغيبية غير الفاهمة أو 
القادرة على الخلق؛ فى عصور تخلف الحسضارة 
الإسلامية؛ وسيطرتهم على الفكر والفن باسم الدين. 


وهذه العقلية هى التى أجازت كل ما هو مسطح من 
نتاج فنى؛ وهى نفسها التى رفضت كل ما هو خخلاق 
وإبداعى فى إنتاج الفكر والعقل الإسلاميين؛ فأدث لا 
إلى تغيير صورة الحضارة الإسلامية وحسب؛ بل أدت 
إلى أن أصبح الدين الإسلامى بهذا الشكل الذى فرضره 
معوقاً حضارياء بعد أن كان هو الدافع الحضارى الجديد 
والخطير الذى خمرج به العرب من الجسزيرة العسربية؛ 
ليقيموا أعظم حضارة شهدئها القرون الوسلى» واستمرت 
إلى مطالع ظهور الحضارة الغربية. 


هله العقلية هى التى حكم بها المستشرقون على 
العقل العربى؛ برغم أن أصحابها ليسوا بالضرورة من 
العرب؛ بل ليسوا فى الحقيقة ممثلين للعقلية الإسلامية 
الئى امتصت ما سبقها من حضارات بصدر رحب واسع» 
وأضافت إليها البعد الإسلامى الروحى الذى يتحدث عنه 
«توينبى» فى الفقرة التى نقلناها عنه. وهذه المقلية 
وسيادئها فترة؛ وسيادة أحكامها على الفن: سهلت على 
المستشرقين أن يرجعوا كل إشراق فنى إلى غير العرب؛ 
حتى ليقول «ليعمان؛ عن (ألف ليلة وليلة) فيما نقلئه 
عله سهير القلمارى (ص؟3)؛ وك القصص التى يفل 
فيها السجع والشعر أصلها غير عربى على الأرجح؛ وإن 
يكن كثير من القصص الواضح أصله الهندى أو الفارسى 
قد حشد فيه شعر وسجع؛؛ وهكذا يصل الأمر إلى حد 
الاعتماد على الصياغة فى تقربر الأحكام عن هذا 
الكئاب العظيم؛ برغم أن اليعمان؛ وغيره يعرفون تماماً 
أن الصورة التى وصلتدا من (ألف ليلة وليلة») مرت بأكثر 
من صياغة فى أكثر من مرحلة زمنية؛ وأنها تمت 
بشكلها الحالى على الأرجح فى القرن الحادى عشرء 
كما أن الباحثين يذهبون فى استنتاجاتهم إلى أن هذه 
الصياغة صياغة مصرية. 

وقد رسبت هذه الأحكام فى أذهان الدارسين 
العرب أنفسهم, وأخدوها أخذ المسلمات حتى يخرج 
محمد غنيمى هلال (ألف ليلة) فى كتابه (الأدب 


يذ 


فاروق خبورشيد 


المقارن) من عداد القصص العربى تماماً» فيقول فى 
ص”؟7 من الطبعة الثالئة لهذا الكتتاب؛ 

«وقص ص ألف ليلة ولبلة مسديئة قطما فى 

نشأتها إلى أصول هندية وفارسية كلما قلناء 

فهى تدحل فى عداد الفصص المترجمة فى 

.١لصألا‎ 

والحقسيقة أن (ألف لبلة وليلة) تقدم من الأحكام 
مسا هو عكس كل الأحكام التى قيلت عن العمّلية 
العربية ؟ فهى تشبت قدرة هذه العقلية على الإبداع الغنى 
الكامل والرائع.. كلما تشبت قدرة هذه المقلية على 
الاقتسباس وإعمادة الخلق من جديد. وما قيل عن آنار 
للحضارات الأخصرى إنما هو دليل على أن الحضارة 
الإسلامية إنما جاءت لتنقل السشرية نقلة جبديدة إلى 
أمام؛ فهى لم تبن من فراغ وإنما هى احنترمت عفل 
الإنسانية وفكرها وإبداعها؛ فاستغلت كل ما هو صالح 
من نتاجها لعضيف إلبه روحها وفكرها ورسالتها الجديدة 
إلى البشرية. وإذا كان العالم ظل مدل ترجمة وجالان» 
ل(ألف ليلة) وحتى الآن؛ يعسيش فى أحلام الإنسان 
وأشواقه ومخارفه, من خلال قصصها وخيالها وحبكتها 
الفنية» فإن هذا يؤكد مالهذا الكئاب من دين كبير على 
هذا العالم؛ وعلى هذه الحضارة الغرببة الحديثة؛ يجب أن 
يعود حباً واحثراماً لأصحاب الفضل فيه؛ هؤلاء الذين 
أجهدوا أنفسهم فى إعادة إبداعها من جديد::وأضافوا 
إليها همومهم وأحلامهم فى أعمال قصصية قريذة. 
إن وجود الآثار البابلية والفارسية والهندبة والإغريقية 

والمصرية؛ فى هذه الموسوعة الفئية الضخمة:؛ لايشكل 
باعتراف كل الدارسين إلا جزوا واحدا من أجرائهاء أما 
الجزء الآعر منها فأدب قصصى جديد كل الجدة؛ يعبر 
عن مجتمعات إسلامية متأخرة إما عاشت فى بغداد وإما 
عاشت فى القاهرة وإما عاشت فى دمشق. وقد النفتث 
المسعشرقون إلى هذا الجزء الأخير؛ ولكنه لم يحظ 


184 


باهتمامهم أو دراساتهم. وتقول سهير القلماوى عن 

عمل المستشرقين فى هذا الجزء؛ ص7 ؛ 
«يذكر أولسيترب فى صدد هذا الجزء الذى 
لايجدى فى درسه البحث عن مشابهائه فى 
الآداب القديمة إن لين قد ذكر أنه كله 
مصرى. ولكنه يرى كما قد رأى نولدك من 
قبل أن هذه القنصص مل ولاشلك آثارا 
لإخراج المصرى أو التحسينات المصرية. ولكن 
بغداد موطن الرشيد ثواة اجتمعت حولها 
الأصول لكثير من هذه القنصص التى مازال 
أثر هذا الأصل واضحا فيهاء لذلك يقسم 
أوليسترب الجزء الباقى إلى مجموعتين الأرلى 
بغدادية والثائية مصرية كما فعل نولدكه من 
قبل وليتمان وغيره من بعده؛. 


وهذا موقف غريب ممن أجهدوا أنفسهم فى البحث 
وراء كل شخصية وكل اسم وكل حرف فى الجزء 
التاريخى من «الليالى) . فشئ من اثنين؛ إما أن هذا الجزء 
الواقسعى من (الليسالئ» يرنبط فنياً بالموروث المصرى 
والبغدادى أو الموروث الفنى العربى كله فكان لابد من 
البحث الممائل فيه عن الأصول الفنية الشعبية العربية هذه 
وتخليلها؛ ودراسة خصائصها والخروج منها بأحكام عن 
أصول القصة العربية الواقعية؛ وعن ملامحها الفنية؛ إذ 
هى بهذاء وبما أحدلته من استهواء عند المتلقين الغربيين 
عند ظهسورهاء أحد التسيارات التى أثرت ولاشك فى 
إبداعهم التصصى الواقعى حين بدأوا يحاولون الإبداع 
فيهء بهذا اللون القصصى أسماه دارسو (الليالى) باسم 
القصة الخبرية؛ وهو على التخصيص - شئ غير الأخبار 
القائمة فى كتب الثراث العربى» خاصة كتب الأدب 
والتاريخ» وهو بالقطع أيضاً شكل فنى جديد يلعب فيه 
الخيال دوراً كبيراً من ناحية» كما يحمل سمات الإنسان 
العادى فى الممتمع المربى. ويرسم صوراً واضحة 
لاهتماماته ومخاوفه وألامه من ناحية أخرى. وهو يرتبط 


الليالى والحضارة الاسلامية. 
ل ا ا 0 


من ناحية المنهج الفنى بالحكاياث المرحة (أو الفابولا» 
التى سادت القرون الوسعلى فى أوروبا والتى يذهب دارس 
مثل الكزائدر كراب إلى إخخراجها من الفولكلورة 
وإدخعالها فى ديا التأليف القصصى الفنى. 
إلا أننا مازلنا نقف عند تجاهل كل الدراسات التى 
تناولت (الفابولا) لتشهد أنها تتعمد جميعاً إغنال هذا 
الأصل المسبق لهاء والبارز برو واضحاً فى (الليالى) ٠‏ 
ولكن هذا الإهمال المتعمد لهذا الجزء إئما بوضح 
أن المستهدف من هذه الدراسات لا العلم الخالص؛ وإلما 
العلم المفرض الذى كان ١‏ بورئوك» أرضح من عبر عن 
أهدافه فيما نفلنا عنه فى صدر هذا المقال. 
وقد لفقت هذه الظاهرة المتسجنيسة عند كل 
المستشرقين سهير القلماوى لفتأ قوبًء حتى تقول فى شبه 
لوم نى صفحة (؟): 
«رأرى بهذه المناسبة أن ألاحظ شيعا على 
بحث كشير من المستشرقين نى هذا الميدان 
وهو قولهم هذه ظاهرة لا ثلائم الطبيعة 
العربية أو الأمة الإسلامية.. وهم قد أسرفوا 


فى الحكم على الطسيعة الصربية والأمة 
الإسلامية لأنهم جعلوا أساس حكمهم 
الفكرة العامة التى أخعدوها من كتب الأدب. 
العربى ركتب الدين. وهذا الأساس للحكم 
غير كان؛ فالذى لاشك فيه أن نواحى من 
ألصق مانكون يهلا المونا موع؛ مموضوع 
الأدب الشعبى' لم تصور لا فى كتب الأدب 
ولا فى كتب الدين», 
ولسنا نريد فى المحقيقة إلا أن نضع هذا الككتاب في 
مكانه الحقيقى على قمة مورولنا من المكائبة القصصية 
العربية والعالمية معاء وإلا أن نلفت إلى أنه؛ برغم هذه 
المكانة الخطيرة؛ فإن الدراسات الفدية والنقسدية 
والمولكلر.ية العربية مازالت مقصرة فى حقه تقصيراً 
مخجلاً ومخيفاً. 
وقد أن الأوان لأن تعمد قراءة (الليالي) قراءة 
جديدة؛ على ضوء مانوفر لنا من أعمال شعبية عربية 
أخرى؛ كالسير الشعبية العربية؛ وعلى ضوء كل ما 
توصلت إليه الأبحاث المعاصرة» عربية وغربية؛ من آراء 


١ىؤرر‎ 


اهناب الها ااا الا ااا لإا لمعوادمتسمعد معام لازا امع لاا ااام اع لاط ملسمو واو لسع 


صيخ الكلام وأوجه الكتابة 
فى ألف ليلة وليلة 


محسن جاسم الموسوى. 


لاا 


تكاد (ألف ليلة وليلة) بشكلها المألوف وبطبعاتها 
المعدة عن بعض الخطرطات مجتمعة؛ أو عن طبعة بولاق» 
أو عن الأخمرى المعدة هى الأخصرى عن هذه أو غيرهاء 
كالطبعة اليسوعية والشعبية؛ أن نضع القارئ والدارس فى 
محلة معقدة وهو يسحث عن أنماط الكتابة وأمرجتها 
فيها؛ فهل هى تلجأ إلى النثر أم إلى الشعرء إلى الكناية أو 
الاسعمارة أم إلى التوصيل المباشر للكلام مرة واحدة؟ 
وهل هى معدي بتقاليد كتابية محددة أو أنها تخرج عنها 
الحكاية الشعبية؟ وماذا بمكن أن يكون أسلوبها أر 
أساليبها؛ حواربة أم اعترافية؛ متداخلة أو متنوعة ؟ وماذا 
بشأنها متدوعة يختلط فيها المجائبى بالواقعى والغريب 
بالدنيوى؟ وما حجم المأخوذ عن الواقع » نادرة أرقصة 
رمزية مئل؟ وما أشكال التكييف فيه؟ وماذا عسانا نقول 
بشأن الدخسيل عليها من آداب الآخسرين؛ وما برويه 


* أستاذ الأدب؛ كلية الآداب (منوبة) : جامعة تونس, 


"0 


حكانها عن المسعودى والتنوخى والأصمعى والتوحيدى 
والشمالبى مروراً بالقزوينى ومعاصريهم وقراءاتهم فى 
الآداب القريبة والبعيدة ولقافات شعوبها؟ ,21١‏ 

ويمكن أن يقبل القارئ البوم بما سبق أن أعلنه 
جسشرئن؛ وغيره من كاب النصف الأول من القسرن 
العسشرين؛ فى أنهم يرون فى تلك الجسواهر والكتوز 
والملذات واضلوقات التى تفيض بها الحكاية ترميزاً للحياة 
بغناها وتنوعها؛ كما يعرض لها الفنء ويعلى من شأنها 
بصفته هو الآخخر حضورا ترئججى الحياة بلوغه. لكن 
الحكايات تتنوع؛ فهى قد تلجأ إلى الشعر تجميلا للسرد 
ونشسويفساً؛ يتمدد فيه الرواة والمستمعون؛ الحكاة 
ومجالسهم؛ يستدعون فيه ما يألفون وما يعرفون فيبدو فى 
بعضه مقحما. لكنه فى حكايات عندة أخمرى ليس 
كذلك؛ كما فى حالات المصير المحزن للإنسان وهو 
متحير إزاء تقلبات الأزمان والخلان بعدما اله الإفلاس 
وخلت خحزائنه بما كان فيها من ثروة ورثها عن أببه أو 
بعدما نعرض له الولاة والسلاطين بالعقاب والمصادرة 


اس سس يغ الكلام راوج الكل 


والملاحقة؛ إذ يلجأ الرراة والحكاة إلى ما يعرفون وما 
يحفظون ١‏ ولريما لايتطابق النص الشعرى مع المتن؛ لكنه 
أى الحاكى - يضمنه فيه غير عابئ. وخلافه ماكان 
يأنى توربة أو حذفاً كذلك الذى يروبه الحموى عن غيره 
فى (لمرات الأوراق) عن البرمكية وهى تدعو للرشيد بما 
يمدو ظاهراً صادقاً لكنه؛ كما يستكمله الرشيد لصحبه 
وجلساله؛ ضاج بالثورية» استكماله يعنى عكسه تماماً» 
ذكان محملا بالإيحاء والاستدعاء”' , 


دقيل دخلت امرأة على هارون الرشيد وعنده 
جماعة من وجره أصحابه فقالت: يا أمير 
المإنين أقر الله عينك وفرحك بما آناك وأئم 
سعدك» لفد حكمت ففسطت؛ فقال لها: 
من تكونين أبتها المرأة؟ فقالت: من آل برمك 
من فتلث رجالهم وأخمذت أموالهم وسلبت 
نوالهم . فقال: أما الرجال فقد مضى فيهم أمر 
الله ونفل فيهم قدره وأما المال فمردود إليك 
لم العفث إلى الحاضرين من أصحابه فقال؛ 
أندرون ما قالت المرأة؟ فقال: مائراها فالث إلا 
حيرا قال ما أظنكم فهمتم ذلك. أما قولها 
أقر الله عينك؛ أى أسكنها عن الحركة وإذا 
أسكنت العين عن الحركة عميت. وأما قولها 
ونرحك بما آناك فأخصانه من قوله 
تعالى: حتى إذا فشرحوا بما أوئوا أخذناهم 
بغئة) وأما قولها وأنم الله سعدك فأخذته من 
قول الشاعر؛ 

إذا تم أمر بدا نقصه ترمّب زوالا إذا قبل نم 
وأما فولها لفد حكمت نفسطت فأخذنه من 
قوله تعالى: «رأما القاسطون فكانوا لجهنم 
حطباً . 


وتضيف الثادرة! 


انتعجبرا من ذلك1. 


فالتورية والتلميح والحذف والاستدعاء كلها تمبل 
على مرجعية ينبغى أن يكون المسشمع ملما بهاء بالا 
ضاعت الفائدة وتساقط القصد. ومثل ذلك فى (ألن 
ليلة وليلة) حكاية عزيز وعزيزة مشلا (الليلة ١١1‏ - 
ل نرف )6 . فالعبارة التى تصر عزيزة على أن 
بعيدها عزيز على أسماع عشيقته الجديدة ابنة دليلة 
(الوفاء أمانة والغدر خيانة) لا معنى لها عند ابن عمها 
الولهان المنهمك بشهوة الجسد حتى كان بتناساها فى 
واحدة من اللقاءات التى عظم فيها الخطر عليه؛ ولولا أنه 
يتذكر ذلك لضاع: فعزيزة تعرف أنه دئيوى وجسدى» 
لابقورى على الصمود أمام الشهرات» ومن بينها شهوئه 
للمشروب والمأكول والنوم؛ وكلها تعد فى مرجعيات 
ذلك الزمان وفضاءاته من مكونات الحياة الاعتيادية الئى 
ينبخى أن تمتحن لدى الشخص قبل القبول به عشيقاً؛ 
لأن العشق يعنى فى تقاليده؛ باعتباره جزواً من تلك 
المرجعبات: أن يتناسى العاشق كل شئ أمام المعشوف؛ 
تختفى عنده الشهوات أمام التطلع إلى اللقاء. أما غجر 
ذلك؛ فينافى العرف والشقاليد. أى أن بدبة الحكاية 
الماكورة نتشكل على مثل هذا التغاير بين المرغرب 
والمطلرب؛ القائم والمتوقع؛ ويتمظهر الشكل الخشارجى 
للسرد فى أحداث تؤكد هذا الصراع ونتوالى فيه 
وتتصاعد!' , 

ونستند مثل هله الحكاية إلى غيرها من الحكايات 
التى يبدو فيها الحب غريباً على من يجهل مرجعيانه 
وفضاءاته. ولربما بدا الرواة ساذجين رهم يهرفون بما 
يعرفوك بعجالة: قائلين: «فلما سمع منها ذلك سقط 
مغشياً علبه؛ . ومثل هذا التعبير المتكرر ليس خناوباً كلما 
نظن؛ إِذ إن تكرره الذى يكاد يفرغه من مغزاه ودلالته هو 
استدعاء لعلك المرجعية التى كانت تتوقع من العاشقبن 
هذه الآثار والنشائج؛ فالمرض والوهن والذهول والغمبوبة 
والموت؛ كلها من مزايا العشق الذى يكشفى بنفسه 
محمولا ومولداً للفعل ونشهاء الحدث بالفناء: أى أن 


1 


ابو اام ا 


متواليات السرد نشتغل فى ضوء هذه المرجعية؛ ويصبح 
حضور العشاق أو غيابهم أو ما بدل على الحالين من 
مكوناتث غريك السرد » وكما يقول الوشاء: 
إن أول علامات الهوى على ذى الأدب 
نحول الجسم » وطول السقم؛ واصغرار اللون؛ 
وقلة النوم ؛ وخشوع النلر» وإدماث الفكر, 
وسرعة الدموع؛ وإظهار الخشوع: وكثرة 
الأنين؛ رإعلان الحنين» والسكاب العبرات» 
وتتابع الزفرات» , 
رقال الشاعر: 
للعاشقين نحول يعرفون به 
فى طول ماحالفرا الأحران والأرنا 
ديروف عن الملأمون أنه سأل عمه إبراهيم بن المهدى 
(وكان كشير الحم والشحم»: بالله باعم! عشقت قط ؟ 
قال: لعم ) 5 أمير المؤمنين ؛ وانا الساغة عاشن. قال؛ وانت 
على هذه الجثة والشحم الكثير! 
ويروئى عن العبساس بن الأحدف أن جارية ردت 
على ما يقوله بشأن الحب عارضة عليه مائال جسدها 
من الوهن بعد العشق ٠‏ قائلة : 
فلا حب حتى يلصق الجلد بالحشا 
ونخرس» حتى لا جيب المناديا 280 


وحتى عندما يندر الحكى مغيباً للفعل فى السرد 
الصوفى؛ كما فى حكاية «رغيفى الخبزه (الليلة ؟5145, 
ص 377): مشلا فإن ثئمة تموضعات يتخذها السرد 
داخل فضاءات ممائلة» يكثر فيها الحكى عن الإيثار. فهذا 
الزوج الغارق فى اللذة متناولا (دجاجة) شهية مع زوجه 
يطرد سائلاً يطلب الطعام؛ فتنقلب الأزمان ويصبح هو 
فى الموقف نفسهء بيدما تشاء الأحداث أن تتزوج المرأة 
من شخص آخر كان يثناول مه.ها غداء مالا فشمود من 
الباب بأكية فلمة ة سائل يطرق الباب نعرف فيه زوجها 


؟؟ 


السابق» فيعترف جليسها أنه ذلك السائل السابق الذى 
شاءت الإرادة الإلهية أن نضعه فى هذا الموقف الآأن. 
وكان رغيفا الخبز يظهران فى شخصين يكرمان الآخر 
الذى دفعث به الأحداث والأزمان إلى الفقر والجوع. أى 
أن الإيشار الذى يتحرك محمرلاً فى أفعال محجمة 
تسئعين على حدودها بالقلاب الحظ؛ لايتأكد دلالبا 
ددن ذلك القلق الذى يلف الحكايات؛ الرعب إزاء الغد» 
والحوف من غدر الزمن متجسداً فى الحظ والرشبة 
والسلطة. 


لكن حضرر هذه الإرادة يتمظهر دائماً فى أقوال 
وفاعلين» وهو حضور لابتحقق إلا عند اللزوم مؤكداً فى 
سلسلة من القرائن الشخصية والاجتماعية؛ فزوج الصائغ 
فى الليلة ( ٠5؛‏ ص 0177) لايمكن أن باد روجها 
بالسؤال عما فعله أو ارتكبه من خطأ لولا معرفتها بصدقه 
السابق. لكنها لن نسأله دون أن نكون هى الأخسرى 
صالحة بمعايبر ذلك الزمان! فيظهر تقابل حدثين وفعلين 
وفاعلين» هو يقابله السقاء» هى وتقابلها الصبية الجميلة 
التى تعرض معصمها على السائغ فيتجراً بمسك المعصم 
وهر مالم يفعله من قبل؛ فتكون المشيكة جرأة السقاء 
لأرل مرة منذ ثلاثين عام فى مد بده إلى معصم زرج 
الصائغ: فشمة (عدالة شعرية) تحققها العناية الإلهية؛ 
وبدو العالم بموجبها متشابكا متداخلاً. لكل فعل 
حسابه واعتباره ونتائجه. 


ومثل هذا المبدأء مبدأ «المصادفة» عير في 
المشيثة الإلهية؛ بتخذ أشكالا مختلفة. وهر ليس مصادفة 
تأتى بها الفلروف فحسب ما دامت له اعتبارائه اللأخترى. 
أى أنه يسكن أن يكون مجرد افتعال أدائي: أ أو وملء تراغ 
لابد منه ف الفعل امنيب الذى نتتحرك الم الية السردية 


بموج. الالعتور على شرءه ٠‏ كله ليم كول لاله 
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يختلد. من مشافيد الذمر' ل بعش مها (البعس» 2 5 
5 00 5 كي ا ا ا 1 

وص ار على أب أمء عا انك مسا عسارية الاي للمسفهم 
الورقةخ ما 005 النها, اي مر 

رقة ال تمل رسالة ...افيا شسدني المهار الى على 


لمحي ل ئتح في اكلام رارج اليا 


ابن بكار (اللبلة كداركها ص ورمنسسا 
بعدها) ليست وسيطاً فحسبء لأنها تؤدى بديل الفاعل 
الآخرء الشريك؛ أو السيدة. كما أن الجوهرى صديق ابن 
بكار الذى التقت عنده السيدة ابن بكار لأول مرة» ليس 
إلا البديل الذى يعنى غيابه؛ خخائفاً من بطش الخليفة/ 
انسحاب الال عن على بن بكار ومرئه بعد ذلك استنادا 
إلى تقاليد العشى التى جرى ذكرها: فالرسالة بلشقطها 
الجوهرى مصادفة وبتحقى ما فيها لأن المصادفة تشتغل 
فى فضاء آخرء للعشن فيه تقاليده؛ وللسلطة شروطها 
وسلوكها أبضاً؛ وللشخوص نتائج أثمالهم. ولو سقطت 
الورقة فى أيدى الخصوم لكانت النتيجة ا موت أيضاً؛ وهر 
ما لابخيف العشاق, أى أن (المصادفة) قد تؤدى إلى 
النجاح أر إلى الإخحفاق؛ ركلاهما لايغيبان كثيراً فى 
قصص العشق الثى لا تعبأ بغير اللقاء مهما كانت النتائج 
المادية. 

وتختلف هذه أبشأاعما هر مقدر ومكتوب 
ومخصص لشخص ما دون غيره؛ فعلى المصرى يلجأ إلى 
بيت (الأموات) فى بغداد رغم تخذيرات. التاجر صاحب 
لبيرت الثلالة؛ فهو لايخشى الموت ولاءمباً به؛ فلريما هو 
ما يتمناه بعد الإفلاس والعذاب والحزن. ليفاجاً بأن صوتاً 
ما يدعره باسمه؛ فيجيب بنعم» يدأ العفريث بفئح 
مغاليق السر. فالعفريث جاهل بصور الآحرين » وكل سن 
دخل ولم يكن من يبحث عنه لقى مصيره الحتوم. أى أن 
المفريت يستدد إلى (المكثرب» الذى لا يحيد عنه. وهذا 
المكتوب هو القرار الإلهى (القسمة) الذي لا مخرح منه 
ولا انشقاق؛ رهو نفسه الذى تستند إلبه هذه الحكاية 
وغيرهاً كدما استئدت النوادر التاريخية التى ربما شكلت 
أساس حكاياث المقدر والمكتوب لاسيما فى مجالات 
الكنوز والأرزاق بعد الإفلاس والعذاب. وإذا كان بضهم 
يأنى إلى قدره من خلال المنامسات بالأحملام. فإن 
الآخمرين يندفعون إلى عحظة الكتساف داه 
جراء الإحباط والخيبة. أى أن المنام هو الفعل المنعكس» 
وهو الإبدال امحكى للحدت»ء كما أنه (العنابة الإلهية) 
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التى 'نخد.... امسافاث الدئيوية (الزمان والمكان) عند 
الضرورة. أم' الإحباط؛ فهو انحمولات الثى يختزن بها 
اله هل ويتوالد. وانحكابة المذكورة فى اللبلشين (4'1 
,481 ص 2505 , تسم جسمع العجالبى والواقعى» 
وتبقى على (المكتوب) أو (المقدر) سرأء فدمة من يولد 
وله مصسيره. ويضطر الفارئ إلى القبول بذلك سادام 
الواقعى بتفصيلاته وتمذيراته وألامه يحسئضن الغريب 
والمدهشء متسائلا أولا ثم راضيا بذللك. 
والغريب أن الحكاية التى ربما تستند هى الأخخرى 
إلى «حكاية الحسن الممسرى» والكدز فى بغداد التى 
يوردها التنرخشى وعنه ابن حجة الحمسرى (ص 0٠‏ 
نعول على الحضور المجائبى المفاجئ ليلا ومناداله. 
فالمناداة هى اللغزء فإن كان المجيب هو الممنى جا ومعه 
وله الكنزء وإلا حقّ فيه القثل, أى أن الحكاية نستعين 
بالعجائبى مرة واحدة؛ بيدما تلجأ النوادر إلى المنامسات 
التى ربما وجد لها أصحاب التفاسير سبباً منطقياً أو آخر 
يجاوز المألوف فى التوالى السببى , 
فى هذا السياق؛ يورد ابن حسجة عن التدوخخى 
ماذكره له أبو الربيع سليمان بن داود عن رجل أئلف 
ماله: دفرأيت ليلة فى منامى كأن قائلاً بقول لى غناك 
بمصرة؛ وذهب إلى مصر فلم يجد ما يعينه حتى فبض 
عليه «الطائف»؛ ظاناً إياء لصاً: البطلحنى رفريلى 
مقارع؛ ؛ نقص عليه قصته وما رآه فى المنام» فأجابه؛ 
«مارأيت أحمت منك والله لفد رأيت مذ 
كذا وكذا سنة فى النوم كأن رجلا بقول لى 
بيغداد فى الشارع الفلائى فى اضلة 
الفلانية... فذكر دارى واسمى وفيها بسئان 
وفيه سدرة شقتها مدفون ثلاثون ألف ديار 
ولم يلعفت الشرطى لهذا المنام. وعندنا أطلقه 
ذهب ثانية نحو بغداد: فقلعت السدرة وأثرت مكائها 
فوجدتث جراباً فيه ثلالون ألف ديار ٠‏ أى أن المنام 
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يختصر المسافة من جانب ويعموض عن المصادفات من 
جائب آخرء لكن الحضور المجائبى هو الطرف المغيب 
من النادرة؛ فالحضور المذذكور يمتحن الشرطى لوا قدم 
إلى بغداد؛ كما امتحن غيره. ولربما انتهى إلى ما انتهى 
إل غيرة. 


وقد لابشغل المنام حيز المصادفة بصفئها حضوراً 
إلهيا أو (قسمة)'؛ إذ ربما يفعل فعل الحافز أرلا قبل أن 
يتوزع فى عدد من المحمولات والأفعال؛ أى قبل أن يؤثر 
فى التكوين النفسى للشخوص؛ ففى الليلة (4؟١,‏ 
ص 23314 ترى الملكة دنيا ابئة ملك جزائر الكافور مناماً 
عجيباً؛ يظهر فيه الصياد وقد ألقى بشبكته فإصطادت 
طيراأ ذكرا انشغلت أنثاه يفك رجله؛ بيدما ئلاه منام أخر 
وقعت الأنثى خلاله فى المصيدة دون أن محمد من يمينها 
على الخلاص؛ فالمنام جاه بأخعلافيات الوفاء والخيانة؛ 
وأحالها إلى أفمال أو تهيؤات؛ أثرت فى تشديد التحول 
الداخلى: أو الفمل لدى الأنثى؛ وكان أن شررت رفض 
الرجال. أى أن السام هو الوسيط الذى جرى من خلاله 
مويل الشخصية رالقلابها من حال إلى حال؛ وهو 
يحتضن فى داخله الاحتزال الزمانى والمكانى ليسؤدى 
الانقلاب المذكور؛ ولابد من منام معاكس أو ما يتجسد 
عنه لاستعادة الشخصية الأولى قبل التحول؛ وهو ما تلجأ 
إلبه الحكاية لاستعادة الشوازث فى الموقف؛ على غرار ما 
جرى بين شهرزاد وشهرهار, 

وغالباً ما تدمحور حكايات النفور من الأخخر حول 
مرنيفات متشابهة؛ كالام مثلاً فى حكاية دنيا ابنة 
المملك شاه زمان صاحبة صورة الفزلان التى لم بستطع 
الراوى توظيفها نماماً بعدما ظهرت لديه فى ححكاية 9عزيز 
وعسزيزة» (ج ١‏ ص7354): فابئة دليلة تعطيه المنديل 
وعليه صورة الغزلان الفريدة؛ وتعئز عزيزة بالمنديل + وثبقيه 
مع وصبة لاحقة لعزبر بالحذر. وإذا مابقى حباً فغليه أن 
بعرف صاحبة هذا التصوبر: فهى ليست أختا لابية دليلة؛ 
وإنما هى دليا العارفة عن الدنيا والرجال؛ المكثفية بذائها 
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وببستان لذئها. والمدديل مصيدة للرجال؛ لأن جمال 
الصورة هو الإغراء والتحدى والمصيدة؛ وكل من يذهب 
إلى هناك باحشاً عن صاحبة الصورة يمكن أن يواجه 
الشقاء والعذاب والوهن والخيبة أر الموت. هذا ما تريده 
ابنة دليلة لمن لاتريد لهم الموت على يديهاء وعندما لم 
تعد لها بهم حاجة كما تقول؛ فالمنديل يشكل حافزاً فى 
رحلة البحث؛ ثأنه شأن حوافر الفعل فى الأسطورة. وهو 
يكسلل فى الحكايان حسب هذه الوظيفة؛ ومن شأله 
ريك السرد؛ كما حصل لتاج الملوك: فالمنديل يحرك 
عزيزاً بعدما لم تعد لديه دآلة مثل الرجال ولاحيلة؛» لكنه 
يسوض عن «الآلة) بطلب المجمازفة؛ فيسمع الطواشئى 
الأسود بمساءل عما إذا كان هناك غير البسثائى؛ 
فالملفوس نستدعى سرانية عالية يمتد فيها جسد دليا من 
خلال عشرات الجوارى المرافقات اللاتى يشغلن فضاء 
المكان المحدود؛ لكنهن يصسحن فى عين عزيز المأخموذ 
بجمال دنيا عاللاً آحر؛ فدنيا لوحدها (القمر نزل فى 
الأرض»؛ وهو يذكر فى تلك اللحظة استعهالة الوصل 
وخيبة الرحلة؛ فهى ابئة ملك ١‏ وأنا ناجرةء كلما أنه ليس 
رجلا الآن (الليلة 1١5‏ ج١1‏ ص 04؟ ‏ 798), 


لكن تنحيه عن مكانه يحتم الشغال المكان بغيره؛ 
ولهذا يشوزع دور عمزيز فى المنادمة والنشويق» بيئما 
يتحرف دور تاج الملرك من مسشمع إلى فاعل» أما 
الفضاء الذى يسرح فيه الاثئان فيفيض بالرغبة والشهوة 
التى لتجسد فى حركات الآخرين كالعجوز المتصابية أمام 
ناج الملوك أو شيخ السوق المأخوذ بأرداف الاثنين اللذين 
يقرران الضحك عليه فيصطحبانه فى الحمام (الليلة 
؟٠ءج ١‏ ص 108). أما الإحالات المدكررة فى 
موضوع العشق والرغبة فهى تتموضع فى ما هو شائع 
ومألوف عن صفات العشاق وأحوالهم وما هو موصوف 
لعلاجهم؛ فبنشد عسريزء (الليلة 4 ا جاءاص 
كك ككلار 
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زعم ابن سينا فى أصول كلامه 
أن امحب دواؤه الألحان 
ووصال مثل حبيبه من جنسه 
والنقل والمشروب والبستان 
فصحبت غيرك للتداوى مرة 
وأعاننى المقدور والإمكان 
فعلمت أن الحب داء قائل 
فيه ابن سينا طبه هذيان 
أى أن الشعر الذى يحيل على فنضاء ثقافى - 
اجتماعى يحتج على ماهو مألوف وشائع فى هذا 
الفضاء؛ مسعنتجا أن التجربة لانؤكد ما يقال ولابد من 
طلب الحبيب بعينه لامخالطة غيره والتنفيس عن الرغبة 
وشروطها وضرورائها فى محيط مشابه ومناسب. أى أن 
الشعر يؤكد الحافز الذى انطلقت منه الرحلة إلى ججزر 
الكافور. 
ولابد من المحاولة » والثانية » والعالغة, وبعدها معرفة 
الأمور قبل وفوع امحذورء فكان تهديد دنيا جازماً وقاطعا 
مع ما تمملته العجوز الوسيطة من ضرب موجع من دليا 
التى لاتختمل الرجال؛ أى أن الرغبة الدافمة للرحلة تواجه 
بعقبة كأداء؛ وبرغبة مضادة وصدام قائل. ولابد من 
العطاف أخخر فى الفعل يحثال على الصدام بين الرغيتين» 
وكان ذلك يتطلب معرفة السر الذى تنطلق منه الرغبة 
المضادة. 
ويصبح السرء أو يكاد» الجوهر الذى تلتف حوله 
الرغبة الخنوقة الرافضة للآخر: فالخيائة التى تشكل الحخرق 
والجرح الذى تنطلن الحكايات لمداواته وغلقه» نستعاد 
هنا مناماً يعسلل إلى الحو ويغرق الرغبات والشهوات 
بالخوف من المخديعة والخيانة) إذ رأث دنيا منامً يظهر فيه 
صباد الليور بشباكه؛ بيدما تسارع أنثى الطير للك رجل 


ذكرها العالقة؛ وفى مرة أخعرى علقت رجلها وبنيت 
لوحدها حئى جاء الصياد وذبحها. وميد ذلك الحين» 
“كما تقول العجوزءكرفت دنها الرجال وذكرهم 
(ص554). 


ومن الواضح أن (الجرح) هنا هو ما تشم ركز حوله 
حكايات الجدس والرغبة لا العشق؛ وهو التهديد الذى 
نخشاء مؤسسات الرواج وعلاقات الجدس الممثدة فى 
البسانين أو فى القصور كما هو أمر حكاية ابئة دليلة 
والأخرى فى زقاق النقيب أو غيرهما. ولهذا يصبح 
(المنام) تأكبداً للخوف القابع فى الذهن» الذى يجرى 
التعويض عنه بالحجر وبالمطالبة ب« صيعة الديك» 
لابغيرها. 


ومثل هذا المنام يعطل الفعل فى رحلة البحث من 
جائب؛ ويضطر الفاعلين إلى إعادة تكوين جادة الفعل 
وأنساقه, فلابد من أمر معاكس لهذا المنام» يهدمه من 
خلال تشكيلاته. وهنا نضيع فى الحكاية (علاقة) صورة 
الغزلان فى المنديل الذى تعده دنيا ونوزعه فى أصقاع 
العالم» من الواضح أن الراوى لم يستكمل الطرث 
الأخسر من الصسورة الئى يمكن أن تكون إعادة نكوين 
للمنام فى تشكيل حبوانى فريد وجميل كالغزلان» أر 
الأنثى فى أشد لحظاتها رشاقة وجاذبية وشهوانية؛ لكنها 
فى أشد قدراتها على الرفض من خلال تماهيها الكلى 
الطبيعة وتخررها من الشهرة؛ بمدلولها الغصور بين 
الأثى والذكر. ولهذاء سرعان ما استشمر الوزير المرافق 
لعاج الملوك ماله وعقله لاستغلال البستان والعسال من" 
خلاله مع نحاتين ورسامين وصباغين لفك عقدة المنام 
من خلال تصويره على المدخل وإلحافه بصورة أخصرى 
لذكر طبر ينفض عليه نسر قوى. ربدا لدنيا كأن ما رأنه 
لم يكدمل تمامً؛ فشمة عدر للذكر الذى لم يغب أر 
يهجر وإنما تعرض هو الأأخر للتكبة؛ فكان مساكان؛ 
وكلاهما فى مصير واحد. أى أن الرسم هر وسجدة الذي 
بعبد تفكيك المنام وبعيد تشكيله من جديد؛ ليكون 


زآنا 
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الإجابة على رسوم منديلها التى نوقد الرغبة لدى 
الآخرين ليواجهوا بعدئذ الصدمة والخيبة والعذاب؛ فى 
فعل لأرى يكرر آلار السياط الملئهبة على أجساد الآخرين 
أو يؤكد ذلك البثر العلنى للذكورة الذى تزاوله ابنة دليلة 
بتشف واضح, 

ولايصبح المنام مزدوج الأداء دون هذا الاستكمال 
الذى يحقق التدام الجرح؛ تماماً كما أن الحكايات 
الشهرزادية نؤدى دور ممائلاً إزاء المستقبل أو شهريار؛ إذ 
مهما قيل عن فعل التناقض والأضداد فى الحكايات؛ 
فإن توليدات هذا الفعل نؤدى دائماً إلى المصالحة أو 
بديلها؛ وحتى مجموعات الذكور المخصيين يخلون 
أدرارهم لغيرهم لا ليكونوا الفاعل المساعد فحسب وإنما 
الحكاة أبيضاً الذين يلخرطون فى دورهم اللاحق ‏ .حسب 
طلب مستقبل حكاياتهم. 

أما الحضور العجائبى فلا يتوقف عند حدا فربما 
كان مصباحاً مسحررا أر خائماً؛ لكنه ند يكتسب 
صفات أخخرى غير معلومة» تبقيها الحكايات سرأًء أو لعل 
الرواة يتناسون بعض نفسيلاتها: فالحضور يتوزع بين ما 
هو أداتى كالخوائم والمصابيح؛ وما هو (بلاغى) يلجأ إلى 
المبالغاث والإسراف فى الرصنى» كما هو شأن ما يلئفيه 
السددباد من رححلاته؛ وهناك مايندو قريب إلى ما يتحقق 
مستقبلاً من مكتشفات كالبساط السحرى وغيره. ومثل 
هذه الأنماط المسجسائبيسة التى يعسدها نودوروف من 
(الخارق) ليست وحيدة فى (ألف ليلة وليلة)7/؛ إذ إن 
من السهل أن نتبين حضورها السردى بصفتها محركة 
للسرد؛ ناقلة إياه من حال إلى حال؛ من الاستقرار إلى 
الحركة . لكن المنصر الخارق؛ العفربت والجن؛ يمكن 
أن يتمدد هو الآخرء يتقلب فى عدة أشكال؛ لغرض آخر 
هو مفاجاة القداعات الساذجة؛ والتتصورات البشرية 
المتصالحة: كما حصل له مع على السائس: فما يؤديه 
العفريت هو (تساسيه فكنه)؛ وهو ثتمادى الراوى فى 
التفكه والسخرية» بإطلان سراح الخيلة فى الضحك؛ إذ 
إن الهدف محدود يراد به فلك ارتباط السائس عن الوهم 


"5 


الذى ‏ وللمفارقة ‏ تأتى به اضيلة المريضة للملك ' 
الغضرب: فالملك يريد تزويج ابية الوزير للسائس غنيراً 
لهاء مادام والدها برفض نزريجها منه لارتباطها بابن 
عمهاء ولابد من اقتلاع الأطرا اف الأخرى مادام الملوك 
لابقعون فى شبكة المجائبى7». نشمة تصالح بين 
الطرفين مادام هؤلاء يشغلون السلطة. كأن الرواة يرتضون 
بما هو قائم؛ مقنصرين على نفاعل العجائبى مع الأبناء. 
ولهذا؛ ييتعد السائس مضطرباً عما يعتبره عالما آخر» وفاقا 
بسن الإنس والجن» بسن الجميلات والعفاريت»: عليه 
التنصل منه والابتعاد عنه (الليلة ١؟؛‏ ج١1‏ ص0)51, 


وتختلف عن (العفسريت) بحضوره الل كور 
(الخرزة) التى نفدر على الاستدراج والتحول والانتقال: 
فالخرزة فى الليلئين ‏ (714 و 158) المودعة لدى 
حسن مريم مليئة بالرموزء ولغانها تتداخيل فى الأفعال؛ أو 
إنها الأفمال؛ فلا حدث دونها أو خارجهاء؛ وما على 
حسن مريم إلا دعلك الوجوه لتتحرك الحية المادية 
وتتجسد حسب الصور الممروضة فى الخرزة. أى أن 
الخرزة ليست وسيطاً عجيباً؛ وإنما تعرض لهسا حكاية 
مريم مع علاء الدين أبى الشامات وزوجه زبيدة 
الموادية على أنها الإبدال الملغز للأمانى؛ وألغازها هى 
لغاتها الآمرة للخارج؛ ولهذا تمعد فى طفوس الديانات» 
ومع بينها ونأتى إلى الحكايات بدمط عجائبى أخر 
تلتقى فيه الطقوس بالألغاز (ص 447)؛ ولهذا تختلفن 
الخرزة عن الخراتم السحرية مشلاً؛ فهى موقرفة عند 
حسن مريم؛ لانأتى بشئ عندما تقع عند «الجاهلين 
بسرهاا (ص١11),‏ 

ويمكن للصعلوك الثانى أن (يكسر هذه القبة التى 
عليها النقش) ‏ الليلة "١؛‏ ص 5 فستكون تلك 
علامة العفريت » الاستدساء الذى لايبحس به غيرها لكن 
الاستدعاء المذكور يعنى رافق النقش مع صاحبه؛ 
وامتداده فى الحكاية يقتصر على تخربك الفعل؛ مناداة 
العجائبى للحضور لأمر خطير: أى أنه لايشتمل إلا على 


سس مم صبغ الكلام وأرجبه الكنابة 


(لغة) خاصة ثماما لايعنى بها غير صاحبها؛ رهى 
بالتالى واحدة من (اللغات) الخاصة الكثيرة التى تشتغل 
فى (ألف ليلة وليلة» على أنها من لغات الحكى. وقد 
تضمر اللغة المكورة: فى حدودها العلامائية أو الإشارية 
التى يجرى التعامل معها حكا أو دعكا أو كسرا أو رفساً؛ 
ولايجرى تخربرها إلا بعد الإمجازء أى بعد تمكنها 
الوظيفى. رلهذا يجرى التحفظ بشدة على ١الفص‏ 
الأحمره ذى الأسماء المنقوشة لما يختزئه من طاقات» 
نعتأكد سريئه بمعادلئه ب«البكارة» أو بالطهر الجنسى 
عند بدور عندما تربط الفص الأحمر «على دكة لباسها 
سن 40/7, وكسما أن فش البكارة قد ينشسهى إلى 
الموث عند شهريار» فإن فتدان الفص قد ينتهى بكارثة . 


وتتتشكل بعض الطلاسم فى فضاءات السحر 
والحجاب فى امجتمع الوسيط ؛ وهى فضاءات أخدث عن 
غبرها أيضا ذاكتظت بفعاليات وطقوس ورقى وغير ذلك ؛ 
إذ لربما تبدو حكاية وأبى محمد الكسلان» (الليلة "٠ ١‏ 
04ص 49/4 44/40 غريسة دون معرفة دور 
العدصر الخارق فيها. نأبو المفلفر يبتاع له القرد الذليل 
المسكين؛ والقره يعينه فى حيائه ويجمع له المال؛ ثم 
يظهر له بلساك إنساك؛ «ثلما سمعث كلامه فزعت فرعا 
ديد , أي أن اللسان الإنسى من القسردء المارد» بدا 
مرعبأ لمغايرته للمتوقع ولاختلائه عما هو محدمل. لكنه 
سرعان ما يبدو مقبولا عندما عرض لما فى النفس البشرية 
من تمنيسات؛ كالزواج من ابئة الشسريف فى مسوق 
العلافين (س 4/7). وتنتهى حركة الحكاية بمعرفة 
سر القرد أولا؛ فهر يظهر بهذه الصررة ويداعب عاطفة 
أبى المظفر لكى يبلغ البصيرة؛ ويتحايل على ابئة الشريف 
'حتطائها. أما سر استحالة الخطف فهو الطلسم الذى 
يحول دوك دخول امارد إلى دارها: 

وقد عملت هذا الطلسم فى هذه الخزائة 

حرفا على بنتى من هذا الملعرد؛ . 


أما تدمير الطلسم» فقد قام به أبر محمد الكسلان 
جاهلاً بشأنه. نحسب رصبة العفريت (القرد) جرى 
مايلى: 
«فى صدر القاعة التى تدخل فيها على بنت 
الشريف خعزانة وعلى بابها حلقة من نحاس 
والمفاتيح نحت الحلقة فخلها وافتح الباب جمد 
صندوناً من حديد على أركائه أربع رايات 
من الطلسم وفى رسط ذلك طشت ملآن من 
المال ونى جانبه إحدى عششرة حية رفي 
لشت ديك أفرق أبيض مربوط وهناك 
سكين بجائب الصندوق فخد السكين واذيح 
بها الديك وقطع الرايات وكب الصندوق 
وبعد ذلك ارج للمروسة وأزل بكارئها» 
(ص/الا4), 


وعندما فعل ذلك كان المارد فى القاعة ليخطف العررس. 


واخختلاف العروس معشوقة المردة يتكرر فى (ألف 
ليلة وليلة) » لكن الطلاسم غرل دوك ذلك» رهىي 
طلاسم لايجرى (فكها) دون المنصر الإنسى امدوع١‏ 
أما الرواة فيسقطون على مكونات الطلاسم سرية تتجسد 
بالمفاتيح وغيرها لمنح صورة الطلسم فيزاً مناسباً. أما 
المقصود خارج التجسيد؛ فهو وجود لغة تلغى لغة أخرى١‏ 
فالللسم هو وسيط ملغوم يلغى وسيطا ملغوماً أخخر بحكم 
ما يحدويه من ألغاز يدركها الآخمر دون أن يكون فادراً 
على التفاعل المباشر معها. وتقابل اللغات (الملمرة) 
ونصارعها يشكل مزية خخاصة من مزايا حكايات (ألف 
ليلة وليلة) ؛ وهى لغاث لانأنى جزافاً شأن لغات التوصيل 
اليومى؛ وهى بشرائها وكثافعها وشدتها قد نقود إلى 
انفجار الفمل واشتباكه, كما حصل فى حكاية الصعلوك 
الثانى: فابنة املك ألت ب«ماية وسبعين باب من أبواب 
السحرء ولهذا: 
وأخذث بيدها سكيناً مكتوباً عليها أسماء 
عبرائية وخطت بها دائرة فى وسط القصر 


ذا 


1-0 ال ادا 


ركتبت فيها أسماء وطلاسم وعزمت بكلام 
وفرأت كلام لايفهم فبعد ساعة أظلمث 
علينا جهات الفصر حتى ظننا أن الدئيا قد 
انطبقت علينا وإذا بالعفربت قد ندلى علينا 
فى أفبح صفة؛ (الليلة 14, ص 74). 


فاستدعاء العفريت للمنازلة المسحورة ليس اعتيادياً؛ 
ولهذا جرى استخدام أكثر من لغة وإشارة» من أسماء 
وطلاسم وتعزيم؛ لايفهمها الجلوس؛ لكنها تستخدم عند 
الضرورة؛ كاستعادة الشكل البشرى للقرد المسخ مثلاً. 


وبيدما يكون هذا الحشد الملغر من الأسماء 
والطلاسم والإشاراث تكثيفاً شديداً لواحدة من لغات 
الحكى فى (ألف ليلة وليلة)؛ فيها يتم التماهى الكلى 
بين العلامة والأداء وتزول الحدود ببن الحركة والاسم» 
فإن التمدد الذى ينطرى عليه الحكى نفسه لتأجيل 
الأفعال يبقى العمود الفقرى الذى تستئد إليه الحكايات) 
فدون الكلام يشحقق الفعل» وبالمماطلة يثم التأجيل 
لغرض فين الانقلاب فى شخصية شهر يار. أى أننا إزاء 
لغاث أخرى متباينة دامل الحكايات؛ كلها تروم نمقي 
الانقلاب والتحول فى الشخصيات» من بشرى إلى مسخ »2 
ومن مسسحخ إلى إنس» ومن دمسوى إلى (بيستى أليفة, 
وبيدما يلجأ الحكى الأساس إلى التمدد والتشويق لتحقيق 
التحولات فى الشخوص أنفسهم؛ كما هو الأمر بالنسبة 
إلى شهريار؛ يستعين الرواة بالرسم لتحفيق أثر ممائل كما 
هو الحاصل فى حكاية ديا (الليلة 15 7؟1؛ ص 
14؛ فالرسم هو تشويق يلجأ إليه الرواة؛ لكنه مكدف 
هو الآخر خخالص من التمدد لما ينطوى عليه من حكاية 
مضادة للمنام. ومثله مثل القصص الرمزية التى فل بها 
الحكايات والمكيفة عن (كليلة ودمنة) (الليالى 21١4/‏ 
١11‏ اص 070007 رهى 
الئى نسئعين بالحكى من أجل حكمة ما أو مألورات لها 
اقتراتها بفضاءات ذلك الجمتمع وهمومه: بصفتها اللغة 
الملحرفة للنقد الاجتماعى والسياسى. وبيدما يتغنى 
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التعلب بما يرد فى المقامات (الحريرى) : (عش بالخداع 
فأنت فى زمن بئوه كأسد بيشه؛ ١ص‏ 217 ؛ كان آخخر 
يكرر ما قالته عزيزة لابنة دليلة فى ( أن الوفاء مليح؛ (ص 
م, 


ولانشتغل الشبهات لوحدها فى ححكى من هذا 
النرع يتحقق فيه الامشزاج بين الحدث والكلام؛ فهى 
من مكونات الفعل ودرافعه؛ لكنها لا تكتفى لوحدها إلا 
عندما تعتلى المجموعة سلطة جائرة! إذ يظن الخليفة فى 
حكاية «علاء الدين أبى الشاماث؛ (الليلة 755 ؛ ص 
4 أنه فثل من يومه بعدما أمر الدئف ينفيل ذلك»؛ 
ولهذا فال لابنه بعدما مقن من براوئه إن ما جرى كان 
مقدرأ ومكتوباً؛ فالمماليك وبعض الشخوص التاريخيين 
من خلفاء أو سلاطين ظنوا فى السلطة وامتيازها بديلاً 
للفضاء والقدر؛ وهو ما بلتقطه الحكى ويينى على منواله. 

أمسا فى الحكاية بشكلها الواسع المعسروف» فنإن 
العفسربت مدلا فى الليلة ١(‏ ؛ حكاية القلندرى أر 
الصعلوك الثائى» ص 5”) لم يتأكد من خيانة الصبية 
السجيئة لديه مدل ليلة زناقها إلا بعدما رأى (التعل 
والفاس) فقال لها: وماهذا إلا ماع الإنس؛! وبدأ 
بمعاقبتهاء لكنه لم يبتدئ فعل القثل إلا بعدما انقلب 
فى صورة أعجمى حاملا الفاس والنعل معه متجولاً فى 
المدينة باحثاً عن صاحب النعل والفأس ١‏ عند ذلك يجرى 
التعذيب والموت أمامه؛ امتحاناً لمقدار عشقه؛ فتكون 
الصبية الأكثر وفاء والأكثر عرضة للبطش ضمن البلية 
الترانبية ذانها. 

ونؤدى مثل هذه الأثار والنياشين دور كبيراً فى 
(ألف ليلة وليلة) لإحكام الفعل؛ وتأكيد فاعلية المببى» 
كما أنها تلقى على المثن سمة الاحشمال؛ على الرفم 
من شدة مجاوزة مثل هذه الصفة فى عدد كبير من 
الحكايات. ومدل هذه الدلالات كانت نتكرر فى 
القصص التاريخى: شأن مايفعله الملك عندما يهم بزوجة 
فيروز فيبمقه فى رحلة ليذهب إلى المنزل؛ وينسى بعض 


آثاره؛ نعله مثلاً» فيأنى فبروز ويظن ما لا يفصح عنه 
فيكتفى بإبقائها زائرة لأهلها حتى يعلم على لسان املك 
أن بستانه لم يزل سلهما أميناً. وعلى الرغهم من أن الفعل 
أر محمولائه المباشرة (كالخيانة الزوجية فى الحكاية 
الإطار مثلا» كان ححمافزاً ودافعا لشوالى السرد وانهمار 
الحكى ؛ فإن الحكى هو ولد للفعل ومتواليائه أيضاً: 
وهكذاء فلولا الخيانة لما اندفع شهريار وأخوه إلى رحلة 
البحث والاكتشاف ومن ثم السودة بقسرار وإصسرار 
جديدين. ولولا العودة الجديدة (عردة التحول بعد قصة 
الصبية والعفريت) لا كان مجرى الدم, وبعدئذ مجرى 
الحكى لإيقافه» فئمة مجربان يشسازعان المساحعة, ويعلى 
توقف أحدهما تدفق الآخر: وهكذا ينفض كل منهما 
الأخمر وينشيه ويسشدعى التنافس المطلق الذى لامناص 
منه؛ وهكذا كان العفريت يطالب الصياد بالأمان ثائية» 
وأن يطلقه من القمقمء وإلا يفعل معه كما عمل أمامه 
مع عانكة. (وما شأنهما) سأله الصياد؛ فقال العفريت 
ماهذا ونت حديث وأنا فى السجن...إلخ.) - (الليلة 5, 
ص 18). فالحكى والخروج من القمقم والمشاركة فى 
الحدث هما أمر واحد. ولعل اشتباك الحكى بالحدث 
ونداعلهما هو الذى ينسى الارئ مشكلة العدافس 
المذكورة؛ فربما ينفعل ملك الصين حقاً ويقرر معاقبة 
المجموعة الئى تراهن على كسب وده عندما يتعاظم لديه 
الشعور بسفاهة مالديهم؛ فالحكى هو الشخصية:؛ وكلما 
بدا هشاً بدث ١الشخصية/‏ السارد؛ هشة ضعيفة: وعندما 
نشتغل حوافز الترغيب وحب الاستطلاع يتدفق الحكى 
بقوة أكبر. فاللغة التى انطوى عليها تجربة متداخخلة 
كالتى قادت بالأحدب وهقتلته المشبوهين» نضعف كلما 
راهدث على زوايا عدة لقضية واحدة كميئة الأحدب؛ 
لكنها تختزن الكثير عندما نستجمع مكونات الحاضر مع 
الماضى والمستقبل؛ فالمنام الذى يراه الأعرابى الذى يرصيه 
بالذهاب إلى البصرة للتاجر الفلائى واأمارة الغولة؛ إشارة 
وتذكار هو تكشيف أخخر لمعنى الموائيق والاعشبارات التى 
نشد الناس بعضهم للآخر أيام الأزمات والتقلباث. ولهذاء 


صيمغ الكلام و أو جيه الكعابة 


جاءث الحكاية غنية مليئة بالقرائن الاجعماعية (الليلة 
/ ص 477). ومثلها الرقاع التى تستوجب توليد 
مثوالبات الأفمال: فهى لا تأئى إلا عند الموافف الصعبة» 
وعندها تلفى حدثاً وتقود إلى أخرء فهى حوافز فاعلة؛ 
كما حصل فى الليلئين /51؟ - 1/4؟: عندما اضطرتث 
الشابة البصرية إلى إيصال الرقعة إلى خالد عبد الله 
الفسرى ١ص‏ 1 ؛): فتكثم الشاب على سره؛ وقبوله 
بالتهمة على أنه لصء يعنى فى ضوة الحكى فى (ألف 
ليلة وليلة) السماح للمجرى الآخر بالتدفق؛ فإما الكلام 
أو مجرى الدم؛ ولهذا كان على رشك (النطع) عندما 
كشفت الفتاة عن وجه (كالقمر) وبيدها الرقعة للأمير؛ 
وكانت الرقعة كلاماً» فيها قصة التسثر على المشق 
مخافة الفضيحة. وهكذا كانت الرقعة تشتفل فى فضاء 
الحكى أولا بصفتها كلام موقفا مجرى الدم؛ كما أنها 
فى فضاءات الحكايات الاجتماعية تستأئف العلائة 
بعقالبد العشى وما نشثمل عليه من نضحية وذبول 
وموت» وهى نفاليد تمفلى بالمناية والعقدير فى حمينه» 
ولهذا اندفع الأمير إلى التعجيل بتحقيق زواج العشيقين. 
ومثل ذلك الليلة ”4 ؛ فغاام بن أيوب مثيم حسب هذه 
التقاليد وهر يعجر عن بلوغ قوث الغلوب الثى أربد لها 
أن تبقى عذراء لا يفضها غير الخليفة؛ 
١الآن‏ أوضح لك أمرى حثى تعرف قدريى 
ويتكشف لك سرى ويظهر لك عذرى. قال 
نعم؛ فعند ذلك شفت ذيل قميصها ومدث 
يدها إلى نكة لباسها وفالت له ياسهدى ارا 
الذى على هذا الطرف فأخل طرف الدكة 
(؟) فى يده ونظره نوجد مرقومآ عليه . 
بالذهب أنا لك وأنت لى يا ابسن عم 
النبى؛ (الليلة 248 ج١-‏ برولاق- 
ص1"1), 


ولهذا لايتحرك الفعل» فعل العشق المهدرد» فى 
تمييزه عن الحدث الدرامى إلا بعد نقض المهد من 
الخليفة (ص .)١75‏ 
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محسن جاسم الموسرى 


وتكتسب الليالى من 445 إلى 444 أهمية من 
ناحية القيمة السردية لحكاياث (ألف ليلة وليلة)» علارة 
على ما تفضى إليه من «جدليات الحكى! ومائمتد فيه 
من فضاءاث زمائية ومكائية: فالسرد يستجيب لرغبة 
الخليفة كما تسشجيب شهرزاد لمثل هذه الرخبة عند 
شهربار؛ أى أن مستقبل الحكاية هو المعنى بهذه 
الحكايات: كما أن التمهيد السردى الذى قود للحكابة 
له أسبابه الشخصية عند مستقيل السرد نفسه. وبيشما كان 
شهربار بطسيق ذرعا بالنساء فيقسدم على ما يقدم عليه 
للإبقاء على نسوته أبكاراً ينشهين عنا. الليلة الأولى: كان 
الرشبد بقول لجعفر: إن صدرى ضيق»؛ قشم سبب 
بحصه أولا ثنتهى غنده الأسباب والمبررات لدى الأخرين» 
ويصبح الآخرون تابعين لهذه الرغبة. وعندما يتشكل 
أمامه مشهد آخر لخليفة مدع يضاهيه وجاهة ومكانة 
ومالاً وجمالا وتهتكأ ومئعة؛ هو الثاجر محمد على 
الجوهرى؛ يشعر الخليفة برتباح خاص: لأن الجوهرى 
يؤسس مجلسه ويوجد طفوسه تموبشاً عن فقدانه دنا 
البرمكية الثى طردئه بعدما وطأها: «درة لم نثقب ومهرة 
لم تركب؟ ؛ ولو كانت غبر ذلك لما تفار بها عذراه. 

لكن الفجيعة الجسدية؛ والجنسية تحديدا؛ هى 
حصسفاز للروى؛ ولسدفق الكلام: على الرهم من أن 
الاستجابة المذكورة تنفاوت بين الواحد والأخر؛ فسيدة 
الفجيعة شهرزاد ثراهن على إعادة تكييف شخصية 
شهريار من خلال الحكى؛ وهى مراهنة تستدرح في 
داخلها عشرات المراهنات الأخرى بين الإنس والجن» 
بين «تودد؛ والفقهاء الذين تشترط عليهم بعد الهزيمة 
خلع سراويلهم وملابسهم؛ نشمة علاقة بين الفجيعة 
والهزيمة والحكى. وكلما أن شهرزاد رأث نفسها معنية 
ببنات جسهاء كانت دنيا ابئة شهرمان ملك جزائر 
الكافور ممكى للقهرمانة ما يبقى سراً لولا إقدام الأخيرة 
على تقديمه لعزيز وتاج الملوك, أى أن القسهرمانة هى 
الوكيل القائم على الروى المؤجل ؛ فحيث ينشهى المنام 


بالقرار لائرى دنا ضرورة فى السرد؛ فعوقف كل شئع 
عند انتهاء الأحداث؛ وتتجمدها عند الجولة الأسبوعية فى 
البسثئان. لكن مرأها فى البستان سيثير الشهوة لدى عزيز 
الذى يراقب عن بعدء وكاما شاهد المزيد منها ضج 
جسده بالرغبة العاجزة» يقول؛ 


«جزت على جزائر الكافور وقلمة البلور رهى 
سبع حزائر والحاكم عليها ملك يقال له 
شهرمان وله بنث يقال لها دنا فقيل لى إنها 
فى التى تصور صورة الفزلان وهذه السورة 
التى معك من جملة تصوبرها فلما علدت 
ذلك زادث بى الأشواق وغرقثت فى بحر 
الفكر والاحشراق فبكيت على روحى لأنى 
بفيت مثل المرأة ولم تبق لى آلة مثل الرجال» 
(الليلة 154 ص لقققة 
لم يضيف بعد الرؤية: 

«واختفيت وإذا بطواشى أسود أخخرج رأسه من 
الباب وقال باشيخ هل عندك أحد؟ فقال لاء 
فقال له: اغلق الباب؛ فأغلق الشيخ باب 
البستان وإذا بالسيدة دنيا طلعت من الساب 
فلما رأينها ظنت أنها القمر نزل فى الأرض 
فاندهش عفلى وصرث مشتقا إليها كاشتياق 
الظمآن إلى الماء. وبعد ساعة أغلقت البساب 
ومضت فعند ذلك خخرجتث أنا من الببسا.ان 
وقمسدت منزلى وعرفت أنى لا أسل إلينها 
ولاأنا من رجالها خخصوصاً وقد صرت مث 
المرأقة (النيلة ايا ص 585). 


أى أن نجيعته هى التى ندعوه لاستعادة النجربة 
التى لم تستكمل نفسها فى ذانه؛ ولم يزل يسدذككر 
ويتأمل ويشفى حتى يجد من يعوض له فجيعته؛ بديلاً 
ذكورياً كتاج الملرك. ولايتوقف الحكى مادام الإحساس 
بالفجيعة قالمأء ولهذا جرى تعويضه بالمشاغلة والمطايا 
والمسؤولية والأخوة المكتسبة؛ وبالحكى أيضاً. 


ا اي ل تت صيغ الكلام وأوجه الكعابة 


ولابصمت الخصيان الثلائة عن الحكى إلا عند 
«استكمال قصة فقدالهم الذكورة لكل قادم جديد 
منهم«الليلئان مكرتا صل/ا؟١؛‏ لمكاءرؤكابى نهم 
بدشغلون بهذا الأمر ساداموا ينفذون الآن ما لا نشكل 
الذكورة المفقردة خطراً عليه. ولا بقل حافزاً ومحركاً 
للحكى الشعور بالفجيعة فى حدود الخيانة الجدسية» 
كالبفدادية والسالس( الليلة 27817). فالخيانة التى 
تمارسها مع أقذر الناس هى عهدها على نفسها الآنء 
عارفة أن الممارسة عهر: تدفع للسائس بموجبه خمسين 
مثقالا ذهب كل مرة؛ ومعها قصعها (ص 458 التى 
تسرك المسائس ملثاعا يدعر ليلا ونهاراً عودة اللعمة 
(الجسد وامال) ثانية إليه. ومثلها؛ يقابلها ؛ محمد على 
الجوهرى الشرى الذى يختلق وضعاً من البهاء والوجاهة 
كالخلافة لتعويض ما يفتقد؛ أى السلطة, فلولاها ما 
لجأت دليا إلى عفابه بالسياط على ظهره بعدما استدرجته 
السيدة زبيدة إليها كيدا لتعريضه للامتحان. كما أن 
خروجه على تعهده لدنيا بالمكوث فى المنرل كان خخرقاً 
للموائيق؛ وهو خخرق يعنى تدفق الفعل والحدث ضرورة» 
كما أن الآثار التى على جسده تعنى استعداده عند 
افتضاح أمره أن يكشف عن قصة الحب والجنس والفراق 
والعقاب الثى يجاهد لتداسيها بشتى السبل (الليالى 716 
فلس 4515 -8 1 ), 
وتساعد العصددية اللغوبة واللسائية وأنماط الحوار 

والمزاوجة بين التجسيد والتجريد: وكذللت المباشر والمكنى 
والاستعارى؛ فى إيجاد الأوجه المتقابة المتغيرة للحكى» 
وبالثالى للتأويل ؛ وهكذا نقرأ أن العجوز فى حكاية دنيا 
ابنة شاه زمان: 

«دخلث على السيدة دنياء وقالت لها؛ 

ياسيدئى جكت لك بفماش ملبح. فقئالت 

لها: أرنى إياه. فقالت ياسيدنى: ها هو فقلبيه 

وانظريه. فلما رأنه السيدة دنيا قالت لها؛ يا 

دادتى إن هذا قماش مليح ما ,أيه فى 

مدينثنا. 


فقالت العجرز: ياسيدتى إن بائعه أحسن منه 
كأن رضواناً فتح أبواب الجنان وسهى فخرج 
التاجر الذى يببع هذا الفماش؛. 

لم 
«وأنا اشتهى فى هذه الليلة أن يكون عندك 
ويام بين نهودك فإله فتئة لمن براه» (الليلة 
1# ص 03756 


أى أن الحكى يشعمل على الحوار والعرض والفعل 
والتعليق والغرض» ولهذا تقول السيدة دليا عند الإجابة 
بعدما ضحكت: وأخزاك الله ياعجوز النحس إنك خرفت 
ولم ين لك عقل؛. لكن العجوز تثمناه لها جسدا أرلا» 
فهو فتئة بمعنى الغواية؛ يستعيد قصة يوسف حيث المرأة 
التى آلث على نفسها التخلى عن الزواج. ولهذا لم تكن 
هذه المفردة محملة باسئدعاءات اعتيادية» وإئما يقف 
خلفها موروث حافل بالغواية والإغراء» فجعلناء (قثنة) 
للناطرين ؛ وهو ما يتعزز أيضا بما بنيح للاستعارة؛ ومن لم 
لمجازء التفاعل فى لحمة الحكى برمعه؛ فالملك الذى 
كاده تح أبواب الجنان هو الوسيط؛ إذ لم يقنصد به 
التشبيه» بل ترسيع مدى المجار, فتاج الملرك كأنه سن 
غلمان الجنان؛ ورضران الجدائنى والجدان هى المكان 
الفسبح الذى يتسع للغلمان والحوريات. أما الغرض» فهو 
إنزال هؤلاء جميعا إلى الأرض؛ إلى حيث البسئان 
والسوق ...ليتحقق مالايشتحقن فى تلك الجنان؛ أى 
الوطء؛ إذ لافصد للقشهرمانة وبالثالى للراوية غير «النوم 
بين النهودة؛ الجاع الذى يؤدى غيابه أو كبحه أر 
تخربيه إلى تدفق السرد؛ أما عندما يتحقق فلا شئ غير 
الأنين؛ إذ تتوقف شهرزاد عن الحكى» وشهربار عن 
الإنصات؛ وتنشغل دنيا وناج الملوك والجوهرى؛ بينما 
ييفى اللنصيون لوحدهم يكتشفون أنفسهم أو يستعيدونها 
فى صورة الآخيرين الذين تق لهم الجماع واخعفث 
لديهم الرغبة فى الكلام. 


رضن 


تعن جاس, الإسرق ل ست ل لبلب_ سي يبب بحسب 


وكل وجرد أشرى فى الحكابات يمكن أن يععهل 

أشكالا مختلفة؛ لكنه غالبا ما يتخذ شكلا موحياً بداخخله 
مسدرجاً للرغبة عند غيره؛ عارفاً بأسراره؛ فعزيز الذى 
قضى عاماً عند ابئة دليلة امحتالة معتقداً ألها أنناه, يفاجاً 
بما تركته ابئة ععمه له من الملام؛ إنها محثالة أوئفث 
شرها بعبارة ؛الوفاء مليح والغدر قبيح؟. لكنه؛ كما عرفته 
ابنة عمه» يمئلك فى داخله غريزة جنسية لايونفها 
العقل: وهكذا فعندما رأى الفثاة فى دار زفاق النقيب» 
بهره شكلها الذى يئر بالرغبة وجسدها الملئ بالحهوية, 
يفول؛ 

«لم أشعر إلا وصبية قد أقبلت بخفة ونشاط 

وهى مشمرة اللباس إلى ركبتيها فرأيت لها 

ساقين يحيسران الفكر وهى كلما قال فى 

وصفها الشاعر: 

ها من شمر عن ساق ليعرضه 

على المحبين حتى يفهم الباقى 

وزان ساقيها اللتبن كأنهما عمودان من مرمر 

خلاخل الذهب المرصعة بالجوهر؛ وكانت 

نلك الصبية مشمرة ليابها إلى ممت إبطيها 

ومشمرة عن ذراعيها فنظرث معاصمها 

البيض وفى بدبها زوجان من الأساور وفى 

أذييها قرطان من اللؤلز وفى عنشها عفد من 

لمين الجواهر وعلى رأسها كوفية دق المطرقة 

مكللة بالفصوص المدمنة وقد رشقت أطراف 

قميصها من داخل دكة اللباس901), 

وسرعان ما ممسدت كلمانه فى قوة جسدية نفيض 

بالشبق والشهوة تنقض عليه؛ ونفرض عليه الزواج بديلة 
للموت؛ والخروج من الدار مرة فى السنة والبقاء على 
مدار السئة لؤدى دور الديك١‏ فالديك الذى ظهسر فى 
حكاية صاحب الزرع مع الحمار والشور» يعود لانية 
بصفته الأخرى «خالى الهموم؛ متفرغاً للنكاح. 


؟* 


وتتأكد الطبيعة المدينية للحكابات بئلك العلائة 
المتشابكة بين أشكال الحكى فيها والأزقة التى تتعرج 
وتتداخل كالمتاهات؛ فتصبح هذه من المكونات الإضافية 
للسرد؛ وكلما انطلق المتحدث أو السارد فرحاً وسعيدا 
ضاع فى زقاف أو تاه عن غير قصد نحت تأثير السعادة 
اللاهية وبعض الشراب: فهذا عزيزه مثلا" يدخل خطأ فى 
«زئاق الشيب» بعدما قضى وقتاً فى الحمام وخخرج منه 
لينعم بكأس من الشراب؛ فيطوف لملا ظاناً أله فى 
طريقه إلى صبية القصراابئة دليلة) التى لم ترل علاقئه 
بها مسدمرة مليئة بالسعادة والحبور وهو مستغرق ١‏ فى 
اللذاث سنة كاملة)20)؛ وهنا نلتقيه عجوز نطلب منه 
قراءة رسالة ملفوفة؛ بيدما حمل فى يدها الأخرى شمعة 
مضيئة! أى أن الظلام قد حل وعزيز دمل؛ والزقاق غير 
ما بفصد: وكل هذه العوامل لتأزر سوبة فى تهيكة ما 
يجرى ونزبد فى ترفب المستمع أو القارئ. وسرعان ما 
تعود العجرز إليه ثائية نزولا عدد طلب أخعث صاحب 
الرسالة؛ كما تقول؛ التى ترجو الاطمكنان ممن يقرأ لها 
مباشرة ماكتبه أخبوها الغائب منل «عشر سدين؟ ١‏ وهنا 
تتأكد احثمالات الفغل العاصفة بعلامتين: الأولى؛ 
الباب المصفح بالنحاس الأحمر الذى ينفرج على دهليز 
دار عظيمة؛ والصبية الثى يسرف باث السرد (الشخصية 
المعنية أو عزيز؛ بتقديمها؛ وما أن يمد بده بالرسالة نحوها 
إلا والعجوز «قد وضعت رأسها فى ظهرى ودفعتتى... 
فرأيت نفسى فى وسط الدارة . 

وتبدو حكاية على بن بكار مع محظية الخليفة 
شمس النهار واحدة من الحكايات البغدادية التى يتحقق 
فيها السرد من خلال حركة الشخوص أنفسهم؛ إذ تكثر 
حركة هؤلاء وتتخذ من المكان مساحة لأفعالهم؛ لكن 
الخفى من هذه الأفعال هو الأقوى دائما والأكشر إيحاء 
من الظاهر: فالحكاية ليسث مديئية فحسبء ولكنها 
تضع المزاوجة بن المسرى والمعلن؛ الخفى والظاهرء فى 
أساس تركيبائها؛ فيكون الازدواج بناوها الكلى الذى 


0ك صبغ الكلام وأرجه الكمابة 


ينفصل بموجبه المكان بين (سلطائى) وآخر عامى ؛ وبينما 
كان وسيط على بن بكار مع شمس النهار صديقه أبا 
الحسن بن طاهر الجوهرى؛ صاحب العلاقة الوثيقة 
بالبلاط؛ فإن الوسيط البايل يعلن أنه «عامى». ولأله 
كذلك؛ يخشى على نفسه من غطب البلاط؛ فيكون 
تدخله فى العلاتة العاطفية بين الالنين محكوما بهذا 
الخوف . 

وبيدما يختلط المكان بالفعل فى توتير الجو وشحنه 
بسلسلة من التوقفعات واغخاوف: يتدفق النهر؛ أو البحره 
بين ضفتين؛ وسيطاً هو الآخعر غير عايئ باظارف 
والتوقعات؛ فهو السبيل الدى يلجأ إليه اللصوص عندما 
يسرقون دار الجوهرى وبخطفون شمس النهار وعلى إن 
بكار» كما أله السبيل لعردة هؤلاء مع الجرهرى سالمين! 
بينما يصبح البر محطة المتاعب » فهئاك المسس والشرطة» 
وهناك اللصوص؛ وهناك أيضا العيون؛ فتستعين شمس 
النهار على الفضيحة باستخدام مكانتها محظية؛ سكرث 
وخعرجت ونعرضت إلى ما نعرضت إليه. 


وأهله إلى البصرة؛ فشمة علاقة مع البلاط يقيمها على 
ابن بكار؛ وهو تاجر لايقدر على تحمل تبعات مثل هذه 
العلاقة السرية بواحدة فى البلاط. 

أى ابن بكار خبالى الوفاض؛ على خخلاف الشاجر 
الذى يخشى غضب الخليفة ورهطه؛ فيهاجر قبل أن 
لدركه اطنة. 

وتتعقد العلافة فى أكثر من مجال؛ فالمكان ليس 
مساحة تمتد بين البلاط والمدينة بأزقتها وبيوتها فحسب» 
بل إنه ينعفد بما فيه من سلطة وتألير وامتداد: وهكذا 
تتحرك جارية شمس النهار بمقدرة المشمكن العارف 
بالمكان وأسرارهء ولهذا تقول علها شمس النهار: ما يسد 
عليك مرضع إلا وتفتحه للك؛ (الليلة 154 ص9179) . 
وهى فى تنقلائها وحركاتها واعتمادها الرسائل المكتوبة 


والشفاهية وسيلة السرد فى تصعيد القصة العاطفية؛ التى 
لابد أن تتشابه مع العشران المثيلات لهاء والتى من 
شأنها أن تقام ببن جوارى الفصر وببن التجار وأصحاب 
الغفازن الذين يننظرون بلوغ ماهو سرى ومغر؛ مغامرين 
مرة وخخائفين مرة أخمرى. وينفرج المكان فى بيوت سرية 
وأخرى علنية؛ فللجوهرى منزلان؛ أحدهما للقاءاث 
الخاصة؛ والأخر لأهله, وعلى بن بكار يفيم مع أمهء 
والجارية تفر بعدما داهمهم اللصوص من على السطوح 
التى نبدو فى هذه الحكاية وغيرها متلاصقة ومتقارية 
تتيح الهرب عند الضرررة. 

لكن مجتمعاً من هذا النرع تتقاسمه الرغبات 
والمصالح والسلطة والأموال هو دسرانى؛ أيضاً؛ فالرغبة 
تخثى الفضيحة؛ وكذلك الحب؛ فتموت شمس النهار 
كمداء وبذرى ابن بكار وينتسهى؛ على الرغم من أن 
شخصية الخليفة تبدو عطوفة وحدرنة: تبذل الغالى 
والنفيس من أجل واحدة كشمس النهار. لكن جلسات 
الطرب والغناء فى القبة الخصصة لهذا الغرض بمكن أن 
تمثل ما قبل وما يقال فى كتب التاريخ عن المئعة في 
البلاط العباسى» حيث نتحرك الجوارى بالمشراث» 
بالجمال الجسسسدى والروحى وبالمواهب والكفساءات 
والمقدرة المتنوعة؛ من غناء ورقص وعزف ولطف وظرف 
وخبلاعة ومجون؛ فتدمو على هامش الفاعلية اليومية 
الأسرار والمقالب؛ ومشاهد التستر والتخفى: ولظهر المبول 
البشربة فى تعبيرات متبايئة. ويأثى المكان مسالدا لكل 
ذلك» فشمة زاوية للتخفى والاسثتار: ولمة باب حديدى 
يظهر من البسئان إلى النهر؛ والقارب؛ والهرب. وليس 
عجيباً بعد ذلك أن تكثر ردود الأفعال إزاء حكابة مثل 
هذه. فبيدما يستجيب الشاعر تنسوث (70781800) لمشل 
هذه الحكاية؛ يرى أخر أنها إعلان عن موت الحب, 
لكن ١تنسون؛‏ يرى انتصار الفن فى استيعاب الرشيد 
معنى الفبون والحبء ويرى فى صورة انفجار المكان نوراً 
بهيجاً ضاجاً بالطرب فى لحظة نشوة فريدة مثالا لهذا 


وفنا 


سس توس تيو و نا 


الاتصار الطروب للحياة والفنون. هكذا يسهسر بيستس 
العسورة أيضاً, لكن النسوك) يفوص فى الحب نفسه, فى 
ذلك الشعور الرقيق الذى بمنعه التسشر من الظهور» 
والذى يخبو ظاهراً عند موث الالنين» فشيكون تشييع 
جدازة ابن بكار تعاطفاً واسعاً مع عاطفة نادرة من هذا 
النوع, 

لكن الحكى فى (ألفى ليلة وليلة) لابتدفق لعامل 
واحد؛ فالاستدراج الأساسى هو القلق وقلة النوم والرغبة 
فى النسيان: هكذا هو الحكى العلاجى مشافهة أو فعلاً: 


فالحجاج فى رواية الجاحظ عن ابن القرية يقول: 
٠أرقث؛‏ فحدلنى حديئاً يفصر على طول ليلى؛ ولكن من 
مكر النساء وفعالهن:!!11), وهو ما يظهر فى الليلة وه 
(م 7ص )1١‏ عن سقوط أرباب الدولة فى فئئة الشابة 
الجميلة؛ بيدمسا يبحث الرشيد عن النادرة والمغاصرة, 
وتتداسل الرغبات عدد شخوص (ألف ليلة وليلة)؛ فهذا 
تاج الملرك يرى صورة دئياء وستدئ رحلة المغسامسرة 
والبحث والمجازرفة» وهذا علاء الدبن أبو الشامات رابن 
الخصرب» وغيرهما يقدمون على أمر ممائل. وبينما يدقع 
الرفاه إلى المغامرة نى بعض الحكاياث؛ فإنه ربما يؤدى 
إلى الزهد أيضاً؛ وكلما ظهر الزهد قلت الحركة وانعدم 
الفعل وساد التأمل (أو الفعل الداخبلى). أى أن الأنساق 
تتغير؛ نماماً كما هو الشأن فى الواقع: فكثرة السهر ندقع 
خسماروبه بن أحمد بن طولون إلى شئ أخصر غيسر 
(التخميزا الذى ولع له بنو العباس» فقيل له ببركة الرثبق 
فى قصر الميدان فوقها فرش شدت بالحلق والزنانير دفإذا 
نام لم نسككن حركة الفرش بحركة الزييق:2110. 

لكن الحكى يشكل استجابة أساسية فى (ألن 
ليلة وليلة) وغالباً ما تتسلل فى الحكاية نوادر لا هم لها 
غير تمديد السرد والتنوبع على مهنة الرواة؛ فهذا هو على 
العجمى يأنى به جعفر إلى الرشيد لما يمئلك من 
مشاهدات وما شاهد من حوادث وما مر به من ظروف. 
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وبمكن أن تكون لمثل هذا الشخص وجوه عدة فى 
امجتمع العباسى: كاين المغازلى وأى العبر رالباز وفيرهم 
من ترد أسماؤهم فى كتب التساريخ. لكن #على 
المجمى؛ فى اللية 985؟؛ ص 458 لابعدو أن يكون 
«راوية؛ يلعب على مهنة الفص؛ مثمتعاً بها إلى أقصى 
المستطاع من خلال «الجراب؛ المفقود: فشمة كردى 
بدعى أنه جرابه: فيسأل القاضى؛ ١ماذا‏ فى الجراب ؟0 
ويمتدئ جراب كل منهما يتنافس مع الآخر؛ ممئدا فى 
شتى الشؤون والئفاصيل: فيسرف الكردى فى الذكر» 
وبعدها يسرف العجمى» فيأنى الآخر بما لديه من معرفة 
فيدخل فى الجسراب الخدم والحشم والممساليك 
والممستلكات؛ وبأنى الأخر بما يقسدر عليه ذهنه من 
تصورات»؛ فيتطاول الجراب وبمثد» كانه منطاد حارف 
أخذ من الدنيا ما يستطيع حسب ذهنية كل منهما 
ولصوراته؛ حنى يفئح القاضى الجراب فلا يجد غير فلبل 
من المنساع؛ من جبن وزيتسون ... إلخ. أى أن تمعلى 
الخبال يتعاكس مع صغر الجراب ومحدوديئه وضيقه. 
هكذا هو شأن الرارى فى تعامله مع الموجود من وقائع» 
بنطلق منها فيضيف عليها حنى تكبر وتتسع وتبدو آبلة 
للانفجار فى حالات وصور عدة. 


وينم تنفتح الحكايات غير النسوغة أو امكيفة عن 
النوادر التاريخية على عرض ماله وظائفه ووساطاله 
ومكونانه السردية يستجيب لاستفهام ما عن حال أو مآل» 
فإن .ا هو تاربخى ينشغل بتثبيث المطابقة مع ما كان 
وإعادة تكوين الماضى التاريخى أمام الحاضر؛ فالممتضد 
فى تذكرة ابن حمدون يدخبل دار الصيرفى الخراسائى 
ويبحظى بالعناية الكاملة: لكنه شرئف عن المرح وبموت 
السرور فى ملامحه؛ فيسأل صاحب الدار مستغربا, 
وتكرن الإجابة حافلة بالاستفهام والتهديد والوعيد. 
ونشدفق حكابة الصيرفى الخراسانى حتى تبلغ هدية 
المتوكل له ولجاربئه شجرة الدرء فيتطابق الحال» ويتأكد 
الدمائل والامئثال؛ ويعاد وضع الواقعة بكل مخاطرائها 


0ك صبغ الكلام وأوجه الكناية 


وغرائبها فى أنساق تبدو مقبرلة ومحتملة ومألوفة؛ فيشيع 
السرور ثانية فى وجه المعتضد. وبكون ابن حمدوكد 
مسروراً هو الآخر باسترجاع مايبدر مثيراً وعجيباً وخليقاً 
بالدكر والترويج؛ وبذلك يكون الشماهى بينه وبين نساح 
الخلفاء ومؤرخيهم وهم يطلبوث منهم تدوين ما سمعره 
ليكون مفيداً ولتعم منه العبرة (الليلة 550: ج ؟؛ ص 
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وبيدما كان الرشيد يتصور المشهد الذى أمامه فى 
دجلة لواحد سس أرلاده» كان الجرهرى يصحح هذا 
الوهم قائلا: 


«لست أمير المإمنين (....) وإئما اسمى 
محمد على الجوهرى وكان أبى من الأعيان 
فمات وخلف لى مالا كثيراً من ذهب وفضة 
ولؤلو ومسرجسان وبافسوث وزيرجسد وجواهر 
وعقارات وحمساسان وغيطان وبسائين 
ودكاكين وطوابين وعبيد وجوار وغلمان..9. 
أما لماذا يضطر على هذا المشهد فإنما: الأبلغ ما 
أربد من أولاد المدينة؛. لكن ما يضمره هرما تفصح عنه 
حكايته: إذ إنه يلغى بهذا البدخ والجاه ومزاولة الخلافة 
الجرح الداخلى الذى تركته ديا البرمكية وهى تطرده من 
عالمها؛ «اضرب هذا الخائن الكذاب فلا حاجة لنا به٠؛‏ 
نهر يدرك أنه بوجاهته وماله لايعدو أن يبقى تابعا وذيلاً, 
درره تليه الرغبة؛ وبانتهاء ذلك تنتهى مهمته؛ فالسلطة 
الفائمة فى البلاط بخليفئه وسادئه وسدلئه ونسائه 
وغلمانه هى الأقرى, وكان لابد من أن يستعيدها بماله 
تمثبلاً بعد ما عجر عنها فى الحقيقة. ولهذا؛ لم يكن 
الخليفة الرشيد فى الحكاية يستغرب مثل هذه النزعة» بل 
تعاطف معها وأعاد تأسيسها فى الواقع من خلال 
استرجاع الجوهرى بماله إلى الحاشية. 
ومشهد زورق الخليفة المزيف أو الثانى (التاجر 
محمد على الجرهري) فى دجلة؛ يكاد يكون إعادة 


إنتاج وإخراج لمشهد زورق الخليفة الرشيد نفسه؛ قهر: 
«ينزل فى كل ليلة بحر دجلة فى زورف صغهر 
ومعه مناد ينادى ويقول: يامعشر الناس كافة 
من كبير وصغير نخاص وعام صبى وغلام 
كل من نزل فى مركب وش فى دجلة 
ضربت عنقه أر شنقته على صارى مركبها. 

ولم يستغرب الخليفة الرشيد ما يسمع؛ وإنما يطربه 
أن يستمر فى معرفة الأمر بكامله ولغاية منتهاه: وإعادة 
نكوين المشهد تتوزع فى متواليات لتقديم الحدث 
والحكى؛ بينما يتحول الحكى نفسه إلى استرجاعات 
لأحداث ماضية جرت على الجوهرى وأنضت به إلى ما 
هر عليه الآن: فهناك موكب الزورق يراقبه الرشيد؛ وهناك 
موكب دخمول البسكان؛ وهناك مجلس الخليفة فى 
مقصررة الطرب والمتعة. وألناء ذلك نظهر رغبة المشاهدين 
(الرشيد رصحبه) فى معرفة سر ما يجرى؛ فكلما كان 
يتهاس مع جعفر البرمكى يسألهما الخليفة الثاني 
(الجوهرى) عما يدرر؛ حنى كان سؤالهما عن آثار 

السياط التى بدث على ظهره مصادفة. 

ونستعهد السهرة التى يقيمها الخليفة (الثائي) أر 
المزيف محمد على الجوهرى ماكان قد تحفق فى مراث 
عدة فى (ألف ليلة وليلة»؛ وبخاصة نلك التى يرنضيها 
الشيخ إبراهيم لعلى نور الدين وأئيس الجليس: فالحكايتان 
تتحركان ب«موتيفات» واحدة؛ كالأنوار والقناديل والغناء 
والموسيقى والشراب؛ وبفضاء مكانى مشقارب؛ من 

#الدجلة) إلى (البستان؛؛ وإلى «المقصورة الخاصة» 

بالطرب والمتعة وطقوس اللذة. ويجرى استجماع الزمان 

فى لحظة حب عاصفة بقلبى الحبيبين فى الأولى؛ بيدما 
تستعيد الثائية عذاب المعنى (على الججوهرى) من خلال 
الغناء. ويظهر الخليفة متفرجاً على المشهدين؛ مستدرجاً 
المشعة إلى عالمه واللذة إلى مزاجه ما دامث كل جمربة من 
هذه تدموضع فى إطار تجاربه الكثيرة وتستدعى الرحمة 


ناوا 


فحسن جاسم المرسرى 


فى عالمه؛ فالخليفة هو الآمر فى الحرب والحب؛ فى 
القضاء والفضاء؛ وكل أمر يهون عنده عندما لابنطوى 
على التهديد. فالنحب مشغول بنفسه؛ وقصعه تسلية 
للخليفة تستحق المكافأة أو الاحتواء؛ إذ لايدرى المرء سر 
إبقاء الخليفة لأئيس الجليس بيشما جرى زويد على نور 
الدين برسالة إلى السصرة. ولم يجر الجبمع بينهما إلا 
بعدما اضطربت صحئها وساءث. أما دئيا البرمكية فقد 
استدعاها الخليفة إليه؛ قائلاً لها: 


«أتعرفين من هذا؟ 

قالث: يا أمير المؤمنين من أين للنساء معرفة 
الرجال! 

فتبسم الخليفة وقال لها: يادنيا هذا حبيبك 
محمد على الحرهرى وقد عرفنا الحمال 
وسمعنا الحكاية من أولها إلى أخخرها..؛(الليلة 
كك ج5171 1), 


أى أن الخليفة كما يظهر فى الحوار يتمئع باحتواء 
الأسرار الخاصة راستدراجها إليه؛ وبالتالى ضمان هيمنته 
على السلطة الخاصة التى منحها لحاشيئه؛ وكلما كان 
السر قرييا إلى الرغبة فى استجماع المقربين بروابط تعرز 
هذه السللة ظهر السرد مشصدداً بارتباح» مستعيناً 
بملفرظات ذات صبفة مديلية. 

لكن المطابقة التى ميسرت كتب التاريخ: تخفى 
بمفارنة ساخرة ننائضها كافة؛ وإذا كان الراوى قد أخخذ 
عن كتب التساريخ حكابة أبى يوسف القساضى فى 
الاستبراء ليتيح للرشيد الزواج فى الليلئين 145 و /91؟ 
ج1551 - 247١‏ : فإن الرواة أبقوا باستمرار على 
خلى سرد متناقضين فى هذا السياق» بين واحد يتصرف 
الخليفة بموجبه على أنه الوهاب الحر الطليق فى أموال 
الأخرين وأعراضهم؛ والآخر المتوجس المرئاب فى الشرع» 
الفلق منه وعليه. ولربما يتداخل خيطا السرد كلما 
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افتحم التاريخ منحى الحكى وحاصر مخيلة الرواة: إلا أن 
الفارئ غالب ما بصت إلى تعليقات شأن تلك الثى ترد 
فى الليلة 44/ (ص 9١5؛‏ ج )١‏ مشلا على لسان 
محفة جارية زبيدة؛ التى نقول بعدما شاع حسن الصبية 
الجنية الطائرة زوج الحسن البصرى: 
ارحق نعمتك ياسيدتى إن عرفت بها أمير 
المؤمنين قثل زوجها وأخذها منهه 


لم نستدرك! 


وأن بسمع بها أمير المؤمنين فيخالف الشرع 
ويقئل زوجها ويتروج بها؛ . 
أى أن خط السرد الأساسى يطمكن إلى الرشيد 
فاعلاً, قدراً لامناص منه؛ مهما كان التلاعب بطريقته 
فى بلوغ الأشياء. ومثل ما يعرفه الأخرون وقد يثواطؤون 
بشأنه كما هو الأمر فى الليلة 561 وما يلبها: فابن 
الملك يبلغ زوجمة التاجر عن طريق الوزير» وعددما يألى 
الزوج يضعونه فى صندوق فيطلب الوزير أمائئه من التاجر 
(أى الصندوق). لكن الأخمير يتكشف عنه باب الغلق؛ 
فلا بمسه التاجر بعد أن يعرفه؛ 


٠فلما‏ رأه التاجر وعرفه محرج إلى الوزير وقال 
له ادخيل وخط ابن الملك فلا يستطيع أحد منا 

أن يمسكه؛ (ص 7١‏ ج .)١‏ 
وتتأكد فى (ألف ليلة وليلة)مكانة الخليفة الرشيد 
على أنه السلطة الآمرة الناهية الفنضوب الطروب مرة 
واحدة. وعلى الرغم من أن المشاكلة بين الحكابة والواقع 
ليست ضرورة قائمة؛ كما أنها ليست أساسية فى قراءة 
نصرص الحكايات المطبوعة المتداولة؛ إلا أن المنوث 
الحكائية نتيح نصورات واسعة لما كان سائداً ودارجا 
ومحكياً؛ فالمتون الحكائية تنبنى أيضاً على مجموعة من 
اللغات والخطابات؛ ويتشكل فيها مخطاب آمر وأخسر 
مراوغ وثالث مغبون ومغيب ورابع غائب بإرادئه. فمبذ 


يي صبغ الكلام واوجه الكتابة 


البدء كان خطاب شهريار أمرأ؛ وعندما نضطره الوقائع 
إلى الخيبة والإحباط يتحول إلى أخر قسرى يتموضع فى 
الأفعال بديلاً للطاقة الحبطة؛ ولهذا لم يكن أمامه غير 
اخختراق البكارة وفضها قبل أن نستعيد شهرزاد لديه نزعة 
الإنصات والاستسماع والمشعة؛ أى المكونات الجذرية 
للخطاب . أما نسخه المكررة الأخرى » كالرشيد مثلاً فإ 
غضبه يندقع فى خطاب يتماهى مع القعل؛ فاوحياة 
رأسى وثربة العباس إن لم تسأله لأخمدث منك الأنفاس» 
(الليلة ٠9؟,‏ ص 457)؛ فثمة استدعاء كامل للسلطة 
الشخصية وشرعيتها التاريخية المعروضة للناس؛ ولمة 
تهديد مطلن بالتصفية الجسدية. وعلى الرغم من أن 
«جعفرا الوزير يظهر دائمأ تابعاً وصفياً وهادثاً وداعياً 
للصبرء فإنه يبقى على الرغم من ذلك «كلب الوزراء؟ 
كما نقول (الليالى) على لسان الرشيد؛ إذ إن خطاب 
السلعلة الأمر الذى يمتد بين الخليفة وأرلاده ونوابه 
وحاشيئه ونسائه هو ملكه أولا؛ يحتفظ به لنفسه ويعطيه 
من بريد مؤقتاً؛ ومتى ما اخعتلف مع الآخر زالت نعمئه» 
واشفي منه هذا الخطاب» وغابت عنه لحظة الأمان. 
ولهذاء لم يكن مستخرباً أن بورد الرواة على لسان أحمد 
الدئف قوله لعلاء الدين أبى الشامات بعد ما ألصقت به 
نهمة السرقة: 
ويا علاء الدين أنث مابقى لك إثامة فى 
بغداد» فإن الملورك لانمادى يا ولدى» ومن 
كانت الملوك فى طلبه ياطول تعسبه؛ (الليلة 
وال ج اص 471) 


ومثل هذا الصوت هو ما تنطوى عليه المفارقات فى 
الروى» ولربما كانت هذه من استراتيجيات لكسير النوايا» 
إلا أنها لبست حاضرة فى ذهن الرواة طسرورة؛ أما 
الخطاب المراوغ نغالبا ما يظهر عند تقابل سلطتين؛ أمرة 
وأخرى تابعة اضطرارا. ولهذا؛ يكون خطاب جعفر 
البرمكى مثالا واضحاً للخطاب المراوغ؛ فهو يبندئا دائماً 
بالسمع والطاعة كلما عرض عليه الخليفة مشروعه 


للنجوال والتطواف فى الشوارع والشهر والببساتين؛ إذ 
يحتفظ الخليفة بسلطائه سر وعلباً» وكلما نخفى 
ازدادث هذه السلطة وتفخمت فى علاتائها بجعفر. 
وكلما تأمل الخليفة الذى زاول الخلافة تقليداً النفنث 
الخلهفة إلى جعفرء قائلاً: يا وزيره وكون الإجابة: 
«لبيك»؛ ثماما شأن الجان المأسورين بخائم سليمان 
(الليلة 745؛ ص 408) كما أن الخليفة قد تدفعه 
النزوة إلى الإعلان عن ئيته فى نصفية صحب إذا لم 
تتحقق رغباته, فيقول فى حكاية الشيخ إبراهيم وعلى نور 
الدين وأئيس الجليس '<الليلة الخامسة والفلائون؛ 
ص97١١):‏ 
ورالله إن غنث هذه الجاربة ولم عمسن الغناء 
صلبتكم كلكم؛ وإن غدت وأحسنثت الغناء . 
فإنى أعفو عنهم وأصابك أنت [ياجعفر] ٠.‏ 
فيجيب جعفر ؛ اللهم اجعلها لاتحسن الغناء. 
فقال الخليفة؛ لأى شئ ؟ 
فقال؛ لأجل أن تصلبنا كلنا فيؤانس بعضنا 
بعطاً, 
فضحك الخليفة؛ (ص .)١14‏ 


أى أن الصون المراوغ له استرانيجياته فى احتواء 
سثل هذه النزوات التى نكسب صفة قاطعة عند 
المستسبدين والدموبين؛ ولابد للخطاب المراوغ من 
الاحئيال؛ كما فعلت سيدة الخطاب المرارغ شهرزاد 
باستدعائها الظزون الحكائى؛ أو كما تفعل الجوارى فى 
الحكى والغناء والرقص. ولكن هذا الخطاب ينشق داخل 
عالمين؛ أحدهما محبط وعدوانى والآخخر لين ومسالم. 
ولهذا بمكن أن يتسلل الخطاب المراوغ عند مجموعات 
المجائز القوادات أو الفاعلات فى مقالب السرقة 
والجريمة فى عدد كبير من (الليالى) , 

أما دوافع الحكى وعوامله الأخرى؛ فهى الإغراء 
والرغبة؛ والغوابة والخيبة؛ والظرف والشماجن؛ والمغامرة 


يننا 


محسن جاسم المرسرى 


البومية (الخرورج)؛ والشرثرة: وكل هذه العوامل مجتمع 
عند مخيلة لتمدد ولتسع كجراب الكردى فى واحدة من 
الحكابات: أو كشوب الريش فى أخمرى. فشمة إغراب 
مضحك مرة؛ ومزاوجة بين الوائعى والمتخيل؛ يحلق فيها 
الذهن؛ ليس ثماماً كالبساط المسحور وإنما كثوب الريش 
الذى يبدو اثثرانه بالواقع أكثر نفاذاً وشدة وحضوراً. 
ولربما لسبدر حكاية الملحمد الكسلان» 
(الليلة٠ 2*٠‏ واحدة من بين أبرز حكايات (الليالى) الثى 
بشمدد فيها ذهن الرواة ليأئى بالخبال إلى الوافع؛ ويعيد 
تكبيف نفسه فى داخل هذا الوافع؛ فيضطره فى النئيجة 
إلى التمدد هو الآخرء والانساع والثوتر والانفجار عندما 
نضيق الحياة بالمفارقة أو بالتقليد الساخعر وبالمححاكاة العابثة: 
ويلجأ الراوى إلى الدخول فى صورة أخرى أو فى صو 
آخر فربما كان أبو المظفر الشيخ البصرى والتاجر المرموق 
أيام الأمير محمد الزبيدى والى البصرة فى عهد هارون 
الرشيد؛ وربما يسمظهر أو يشخفى فى صورة الفسرد 
الأشعث المهسموم الذى يتلقى الإهانات والعبث والمذلة 
من رفقاله الفرود فببتاعه أبو المظفر فى طريق عودة 
المركب مثذكراً محمد الكسلان ودراهمه القليلة؛ فيكون 
الفرد حصة محمد الكسلان. وبسكمر المركب بمعاناة 
السفرء وبالهجمات والاعتداءات» حتى ثم تقييدهم 
جميعاأ أسرى على متن المركب: ولو اسشمرث الحال 
لسوقف السرد. لكن القسرد تسرك وفك الفسيود والطلق 
ا مركب»: نجمعرا للفرد مالأء كما يجمع المستمعون 
للرواة. وبعدها تزدهر التجارة؛ والقرد يأكل وبشرب مع 
محمد الكسلان ربأنيه بالمال؛ حتى حل موعد الزواج» 
فدله على السر (ص 41/4). لكنه؛ أى محمد الكسلان؛ 
ابن حجام وعامى؛ ولابد من مال وفير للزواج. ويكون 
القمرد عونأء وبطلع الكسلان على سر الطلسم فى منزل 
العروس؛ فيفكه؛ ويخطف القرد الفتاة؛ إذ تبين أنه كان 
ماردأ فى صورة فرد؛ وأله وضع نفسه فى تلك الصورة 
الذليلة لبلوغ المراد. أى أن «تمولات المسوخ» فى (ألف 
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ليلة ولبلة) هى انحرافات داغل الحكى تقوم بتصعيد 
حلفات الفعل: وعقيد رحلات البحث» وها سماث 
التحولاث العجائبية؛ قبل أن نعيد الحكى ثانيا إلى تلافى 
الخارق والدئيوى فى زيجاث المردة بالإنس» أر فى ظههور 
«الجن الطيب» الذى ينثقم لبنى الإنسان من الأشوار. 

والمهم؛ فى مثل هذه القصة: أن الرارى يظهسر 
محمد الكسلان عاجزأ عن كل شئ؛ معثمداً على أنه 
فى مأكله ومشربه ولبسه ومشيته؛ فلم بره بصرى قبل يوم 
التحاقه بمركب أبى المظفر. وهو فى ذلك مشيل المادة 
الخام التى بشتغل فيها الراوى؛ بيدما يأنى طلب السيدة 
زبيدة لجوهرة كبيرة تكون فى رأس الناج بمثابة حفاز 
للحكى,» ولاتفجار الحكاية من مادة خام راكد كمحمد 
الكسلان لتكون واحدة شديدة التعقيد والتحولات؛ مليئة 
باغخاطرات العجيبة؛ قبل أن ييسر الجن الطيب نحم 
الكسلان «العدالة الشعرية؛ المتجسدة فى لبخبر ١العقار‏ 
بالمسك!؛ ليأنيه العفربت وينفلوا له ما يربد من مجرهرات» 
فيكون أكشر ملكا من الخليفة. أى أن الراوى بخياله 
ينئقم حتى من الخايفة ورهطه؛ ولهذا يقشول محمد 
الكسلان: «إذا طلبث شيفاً من المال أو غيره أمرث الجن 
أن بأنوا للك به فى الحال؛؛ ولابمكن أن يظهسر الرارى 
متمرداً أو ساخيرا أو هازلا كما هر عليه فى مثل هذا 
التمرد (الليلة هع“ ص ,)18٠‏ 

وكما يشغل الرواة مثلقى الحكاية؛ كان الفاعلون 
فى عدد من ليالى (ألف ليلة وليلة) يدون ألفسهم 
مأخموذين بالإغراء منقطعين إليه؛ مجازفين بحياتهم 
وبأموالهم عندما يسمعون بصبية خخارقة الجمال؛ فائنة 
سحرت غيرهم؛ شأن الدرويش البصرى «الليلة 458؛ ج 
؟ ص 287) الذى يقطع المسافات باكياً كلما نذكر 
الصبية البصربة الثى سبث العباد بحسنها حتى يتحايل 
قمر الزمان لبلوغها بعدما انشد إليها جراء ما فيل فيها: 
(ألف لبلة ولبلة) مادام الحكى هو الذى يششرى الحياة 


ا صيغ الكلام وأرجه الكعابة 


ويبحول درث ا موث, رمثل قمر الزمان كان ناج الملوك 
الدى بنشد إلى قصة عزير عن دليا أولا (55114؟ نج 
)١‏ قبل أن يطلع على صورنها؛ فيتضافر احكى مع 
البصرى فى تأليب توالبات الفشعل؛ رحلة؛ وسنخاطرة 
وخولات رأثئعة ووسطاءء ومجابهة شديدة؛ واحثيال 
واستدعاء لما هو بصرى نفسى يلغى ما هو مثيله. 


ونا كان الحكى ومرادقه السماع بهذه الرة في 
ربك الأحداث؛ والسرد ضرورة؛ فإن التحذير منه هو 
التمهيد لإيقافه: فحفة العوادة جارية زبيدة تحذر من 
سماع الخليفة بزوج حسن الصايغ (الليلة 21/14 ص 
و" م ؟), فمتى عرف بها تزوج منها وقثل زوجهاء 
أى أن الحكاية ستنتهى عند هذا الحد. ويتكرر مثل هذا 
التحلير بأشكال مختلفة؛ فهر يوئر الفعل والحدث 
والحكى مرة أو يمهد لانتهاله مرة أخرى؛ فشمة حكى 
وحياة؛ ولمة نوقف وموت. أما عندما يشوقف الحكى 
ندمة ما يشير إلى ذلك ويغرى بالاستطلاع أو بالسؤال أو 
بالإندام على فعل! إذ إن (ألف ليلة وليلة) لاينسغى أن 
تنشهى عند باب مغلق يعشش عليه العدكبوث (الليلة 
له ج؟ ص 18), 

رلهذاء لم تكن حرفة الحلاقين والحجامين نستأثر 
بالسرد عبثاً؛ فالثرئرة هى الأخرى حياة؛ كما يظهر فى 
طبييعة الحكايات التى ترد على ألسنة الرواة الحجامين 
والحلائين. ومهما استبد الضيق بالشاب البغدادى (الليلة 
4ك إلا أنه مضطر إلى الاستماع مرة وإرضاء فضول 

الميلافى مرة أخرى» ففيه يقول الشاعر؛ 

جميع الصنائع مثل العفود 
وهذا المزين در السلوك 

فيعلو على كل ذى حكمة 
وت يديه روس الملوك 
وكان الشاب البغدادى بقاطعه؛ قلت له: ادع مالا 
بعنيك فقد ضيقت صدرى واشغلت خخاطرى». لكن 


السرد بتحرك بين قطبى الثرثرة والفضول» فكل مواجهة 
لهذه النرثرة تخفى نية ما للالتحاق بشغل بديل يود 
الحلا معرفته. قال الحلاق: «أظنك مستعجلا) . فقلت 
له! انعم؛ لعم نعم . وكان الشاب البغدادى يشوقع منه 
الرضوخ للأمر الواقع والكف عن الشرلرة؛ لكنه وجمد 
وضعاً مغايراً ورغبة مضادة فى معرفة الخبر رتقصيه. أى 
أن اسرد يبعدئ حال الشململ بين الالنين؛ ولو كان 
الشاب البغدادى صاحب مكالة أمرة أر متسلطة لتمكن 
من نغيير الموقف. لكن مثل هذه الوائعة لها نضاء 
تاريخى تمتد فيه ونلشقى تفاصيله مرجعا لابستغربه 
المستمع أو القارئا. 

و(ألف ليلة) هى الوحيدة التى يمكن أن تتيح لمثل 
حلانى بغداد الفرئارين مثل هله الامتيازات التى تسمح 
لهم بمخاطبة ملك الصين ليروى لهم شين (ص 1١9‏ ؛ 
ج1ء بولاق)! 


والامئياز يمنحه الرواة بعفوية للحجامين؛ مادام 
المناح قد تعامل مع الفرئرة على أنها أمر مفروغ منه إذ 
بررى عن أبى محمد الأعمش أنه كثر الشعر عليه؛ فقال 
ل أحد تلاميده أن يأعمل من شعره) فأجاب ولا أجد 
حجاماً يسكت حتى يفرغ؛؛ فوعده تلامذئه بذلك. لكده 
بعدما أمعن نى الحلائة نوجه إليه بسؤال. وبشول ابن 
عبد ربه! 
اثنفض ليابه وقام بنصف رأسه محلوقاً حتى 
دخل بينها. 
وبروكا السندى بن شاهك أن المأمون استقدمه على 
عجل من خراسان؛ وقد هاج به الدم» وأعلم الحاجب 
بللك؛ وانصرف إلى منزله وأحضر له حجاماً طالب بألا 
يكونث فضولياً. لكن سرعان مادارت يده على وجه أبن 
شاهك حتى قال: جعلت فداك؛ هذا وجه لا أعرفه» 
ابن شاهك بالقئصة كاملة عند الانتهاء. وقال الحجام: 
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بعن جاسم الرسرى عي _اللمل ل آ بكس 


ونعرفنى بالمنازل والسكك التى جدت عليها؟ قال ابن 
شاهك نعم, 

ثم أوصى ابن شاهك أن يعلق الحجام من العقبين. 
وكلما قص ابن شاهك طرفاً صاح بالغلام أن يرنه 
عشرة أسواط » حتى انتهى الغلام إلى سبعين سوطاء 
فالتفث الحجام إلى ابن شاهك: باسيدى: سألتك بالله» 
إلى أبن تريد أن تبلغ ؟ قال ابن شاهك: إلى بغداد. قال 
الحجام. لست تبلغ خحتى تقتلنى. قال ابن شاهك؛ 
فأتركك على ألا تعود؟219, 


وبضج المجتمع حينذاك بأنواع الحوادث والتفاصيل 
عن الرحلات ومقالبها رسشكلاتها ومصادفاتها؛ فلكل 
مصادفة مقام. شعر أو نادرة أو طرفة أو حكاية؛ وكل 
حكابة يمكن أن تثوالد فى حكايات أخصرى: فعالم 
حكايات (ألف ليلة وليلة) ليس غريبً عن ذلك المجتمع » 
رفضاءات الحكى تبدر مكنظة يكل ما ينيح لذهن الرراة 
الاشتغال عليه؛ وما بمكن اغظيلة من إسقاط ما تربد عليه 
أو عجنه بالغريب مرة وبالمذهل رالعجيب مرة أخرى: 
بيدما يبقى الخارق عدة الرارى المحترف يبسره له الفضاء 
الجغرافى والدينى؛ فيتوحد عنده مع غيره. لكن ما يذكره 
الجاحظ مثلاً عن الحسن الجرجانى فى الحكاية الثالية 
بظهر كم أن الرحلات اليومية تأتى مليئة بالتفاصيل التى 
لاختاج لغير بعض من التمدد والانساع؛ والتفاط حوافز 
الفعل وامجاهاته: لتوليد حكاية واسعة متشابكة شديدة 


التوئر؛ 
«يقول الحسن الجرجانى: حدلنى سهم بن 
عبدالحميد الحنفى قال: حرجت من الكوفة 


أريد بغداد؛ فلما نزلت: بسط غلماننا وهيأرا 
غداوناء فإذا نحن برجل حسن الوجه والهيئة» 
على برذون فاره؛ نصحت بالغلمان فأخذوا 
دابته؛ فدعون بالغداء؛ فبسط بده غير 
محتشم؛ وما أكرمته بشئ إلا قبله؛ وكنا 


كذلك إذ جاء غلمانه بشقل كشير؛ وهيئة 
جميلة؛ فتناسبنا فإذا هو طربح بن إسماعيل 
التقفى؛ فارتلنا فى قائلة منا لايدرك طرفاهاء 
فقال طربح: اما حاجتنا إلى هذا الزحام؛ 
وليست بنا إليهم وحشة؛ ولاعلينا خحوف» فإذا 
خلونا بالخانات والطرق كان أروح لأبدائناة؛ 
قلت: «ذلك إليك؛؛ فنزلنا من الغمد الخان؛ 
وتغدينا وإلى جانبنا نهر ظليل بالشجر, فقال؛ 
دهل لك أن نستنقع فيه؛ ؟ فمررنا إليه؛ فلما 
نزع ليابه إذا بين جنبيه أثار صرب كشيره 
فوقع فى نفسى منه شرء فنظر إلى قطن 
ونبسم؛ وقال: «قد رأينا ذعسرك بما ترى؛ 
وحديث ذلك يجرى إذا سرنا بالعشية» فلما 
سرنا قلت له: والحدبث» قال؛ العم) تدمث 
من عند الوليسد بن يزيد بالغناء واليسساره 
ركتب إلى يوسف بن عمر؛ فلما أنيته ملأ 
يدى خيرأء فخرجت مبادرً إلى الطائف» فلما 
امئد بى الطريق, وليس يصحبنى فيه أحد؛ عن 
لى أعرابى على قعرد له فحدث أحسن 
الحديث؛ وروى الشعرء فإذا هو راربة فأنشد 
فإذا هر شاعر؛ فقلث!؛ ٠من‏ أبن أقبلت؟؛ 
قال؛ الاأدرى1؛ فلت : ٠وما‏ القصة؛؛ قال؛ 
«أنا عاشق لامرأة قد أنسدث على عيشى: 
رقد حذرنى أهلهاء وجفانى لها أهلى؛ وإلى 
أستريح بأن أنحدر إلى الطريق مع متحدره 
وأصعد مع مصعداء قلث: انأين هى؟ 
قال: «تنزل غداً بإزائها؛؛ فلما نزلا أرائى 
طربقاً عن بسار الطربق؛ فقال؛ «ترى ذلك 
الطريق» فقلت؛ ٠أراهة»‏ قال: «فشرى الخيم 
التى هناك؛ ؟ قلت: «نعم؛! قال: «نإنها فى 
الخيمة الحمراء؛؛ فأدركتنى أربحية الحدث» 
فقلت: دوالله إنى آنيها برسالتك) ؛ فمضيث 
حتى انشهيت إلى الخيم؛ فإذا امرأة ظريفة 


ان مشج ور الى لالص ووه ست 


ان مشج ور الى لالص ووه ست 


ااا سكسم سس مي الكلام راوج لكاي 


فوزنت له درهماً ودائقاً. فقلت: خل. فأبى 
[أن يأخيل] .وقال: سبحان الله أسول [للك] . 
لا أخيل ونلح على !؟ فأبى أن يأخذه ومضى. 


قال: فأفبل على أهلى: وقالت: فعل الله بلك 
ما أردث من رجل عمل لك عملا بدرهم 
أن أنسدث غليه. قال :/فجنث يرما أسأل عنه؛ 
فقيل لى ؛ مربض: فاستدللت على بيته فأنيته 
فاستأذنث عليه فدخخلت وهو مبطون؛ وليس 
فى بيه شئ إلا ذلك المزود والرنبسيل» 
فسلمت عليه فلت له؛ لى إليك حاجة؛» 
وتعسرف فمضل إدخصال السرور على المؤمن 
أحب لما جلث إلى بيستى أمرضك. فال؛ 
ونب ذلك؟ قلث: نعم. تثال: بشرائط 
للاث. قلث؛ لعم, فسال؛ أن لانعسرض على 
طعاماً حتى أسألك؛ وإذا أنا مث أن تدفنى فى 
كسائى وجبتى هله. قلث: لعم. قال! 
والبالية أشيد منهما؛ رفي شديدة؛ فلث؛ وإن 
كان. تحملده إلى متزلى عند الظهر؛ فلما 
كان من الفد اداني يا عبد الله [ فقلت!؛ 
ماشألك. قال] قد احنضرث؛ افنح صرة على 
كم جبتى . قال: ففتحثها فإذا فيها خائم عليه 
فص أحمرء فقال؛ إذا أنا مث ودفنئنى فخد 
هذا الخائم؛ ثم ادعه إلى هاروث [الرشيد] 
أمير المؤسين» فقل له؛ يول لك صاحب 
هذا الخائم؛ وبحك! لا تمونن على سكرئنك 
هذه فإنك إن مت على سكرئك هذه ندمث. 
قال؛ فلما دئسه سألت يوم روج هاروث 
الرشيد أمير المؤمنين؛ وكتبت قصة؛ ونعرضت 
له وأوذيث أذى شديداً؛ فلما دخل قصره ورا 
القصة وقال: على بصاحب هله القصة. قال؛ 
فأدعلت عليه وهو مغضب يقول: يتعرضون 
لنا ويفعلوث» فلما رأبت غضبه:/ أخرجث 
الخائم؛ فلما نظر إلى الخاتم قال؛ من أين 


لك هذا [الخائم] قلث؛ دلعه إلى رجل 
طيّان. فقال لى؛ طيان طيان؛ رقربنى منه. 


٠‏ فقلت: يا أمير المؤسين إنه أرصانى برصية. 


فقال لى: وبحك! قل. فقلت :يا أسيسر 
المؤسين إنه أوصانى إذا أرصلت إليك هذا 
الخائم أن أفول لك يفسرئك صاحب هذا 
على سكرنك هذه فإنك إن مت عليها 
ندمث. فقام على رجليه قالماً وضرب بنفسه 
على البساط؛ رجصل يتقلب عليه ويقسول' 
يا ببى نصحت أباك. فقلت فى نفسى؛ كأنها 
أبنه لم جلس وجاؤزوا بالماءء فمسحرا رجهه؛» 
وفال: كيف عرفعه؟ قال؛ ففصصثت عليه 
قصعه. 


قال؛ فبكى وفال؛ هذا أول مولود لى؛ وكان 
أبى المهدى ذكر لى زبيدة أن يزرجدى بهاء 
فبصرت بهله المرأة فرئعت فى قلبى؛ وكانث 
خمسيسة فتزرجتها سرأ من أب لأولدتها هذا 
المولود؛ وأحدرتها إلى البصرة [رأعطيتها] هذا 
الحائم رأشياء؛ رئلث لها؛ اكدمى لفسك» 
نإذا بلنك ألى لعدث للبغلاقة لأنينى ؛ فلما 
فعدث للخلافة سألت عنهما فقيل [لى 
أنهما] ماناء ولم أعلم أنه باق» فأين دفلعه؟ 
قلت :يا أمير المؤمدين دفنته فى قبور عبد الله 
بن مالك./ قال؛ لى إليك ححاجة؛ إذا كان 
بعد المغرب فقف لى بالباب حثى أنزل إليك 
[تأخرج] متدكرا إلى قبره. 

فوقفت لهء فخرج متدكراً والخدم. حوله حنى 
وضع يده بيبدى؛ وصاح بالخدم فتتحوا؛ 
فجت به إلى قبره؛ فما زال لبلته ييكى إلى 
أن أصبح وبداه ورأسه ولحيثه على قبره 
[وجعل] بقول: يا بنى؛ لقد نصحت أباك. 
قال؛ نجملت أبكى لبكائه رحمة مبى له؛ لم 


بذ 


محسن جاسم ا موسرى 


سمع كلاماً فقال: كأنى أسمع كلام الئاس . 
قلت: أجل أصبحت يا أمير المؤمنين؛ قد طلع 
الفجر. ففال لى: قد أمرث لك بعشرة ألاف 
درهم؛ واكتب عجالك مع عمالى؛ فإن لك 
على ح قا بدنك ولدى؛ وإن أنا مت 
أوصسيث: من يكون بن بعسدى أن يمجسرى 
عليك ما بقى لك عفب0", 


ولرد حكابة ثمائلة عن إدوارد وليم لين يقول إنه 
نقلها عن مخطوطة لابن الجوزى عن كتابه (مرآة 
الزمان)2140؛ ولككنها تخص (١عليا)‏ ابن الخليفة المأمون 
الذى نذر نفسه لحياة الزهد؛ عامل حمالا فى البصرة» 
صائماً نهاراً؛ ليفضى ليله فى جامع قريب: مودعا الحياة 
بعد حين رهو على حصير. ومهما يكن؛ فإن مثل هذه 
الأخبار ليست غربية فى ضوء ما يعرف عن كثرة عد 
لمحظيات. لكن الحكاية تتسشكل فى أنساق الزهد فى 
جسد (ألف ليلة وليلة)؛ وهى أنسناق تتكرر فى الليلة 
ما ص 141١‏ والليلة 47: ص 156؛ كأنها 
تماكى ما ينفله ابن الجوزئ عن الخليفة المسئضئ الذى 
بظهر فى حكايات (ألف ليلة) بما هر معروف عنه من 
ورع؛ إذ حنضر المسشضئ مجلس وعظ الجرزى وهو 
يلشد؛ 
ستنقلك المنايا عن ديارك 
ويبدلك الردى دارا بدارك 
وترك ماعنيث به زمانناً 
ولنقل من غناك إلى افتقارك 
فدود القبر فى عينيك برعى 
وترعى عين غيرك فى ديارك 
والمسئضئ برد باكيً: «أى والله وترعى عين غيرك 
فى ديارك؛. لكن الحكايات تعرض أيضاً لشماتة الخلفاء 
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بما برونه من تراجع محثمل لدى المحتفين بالشريعة 
والمتعبدين كشيراً. فالرشيد فى الليلة 8؟ (م١:‏ ص 
)١‏ يستغرب ما يراه من شيخ إبراهيم وهو يجالس لور 
الدين وأئيس الجليس قائلاً؛ ياجعفر: 
«أنا ما رأث من كرامات الصالحين مشل 
مارأيت الليلة فاطلع أنث الآخمر على هذه 
الشجرة وانظر لفلا نفوئك بركساث 
الصالحين1. 
لم بضيف: 
«الحمد لله الذى جعلنا من المتبعين لظاهر 
الشربعة المطهرة وكفانا شر تلبيسات الطريقة 
المزورة , 
أى أن صوت باث السرد يتألف مع صون المتكلم, 
كمائدل المساحة الممنوحة لمثل هذا التعليق الذى 
لايمتد كثيراً فى الحدث أو فى المبنى الحكائى , 
وبين أنساق الزهد وأنساق امون فى (ألف ليلة 
وليلة) تتشغل البقعة الرمادية بمثل هذه المداورات فى 
الخطاب؛ وهئ مناوراث تسعى إلى إبقاء القارئا منشداً 
إلى أكثر من وجهة نظر:؛ مادام الحكى لفسه يتمدد فى 
تعدديات معرفية ولسانية كشيرة ف(الليالى) بمثل هذه 
التعددية محف العجسير من جائب وتمئلك تكسيرها 
الواسع للنوايا من جاب أخخر؛ فهى نعجز عن أن نصيح 
بوجه الخليفة كما صاح سفيان الثورى الصوفى بوجه 
المنصور: 
«إنى لأعلم مكان رجل واحد لو صلح 
صلحت الأمة كلها؛ قال؛ من هو؟ فلث؛ 
أنت يا أمير المومنين21500, 


0ت الكلام وأوججه الكعابة 


ولربما كانت الحكابات أكشر قدرة على بلوغ 
كلام الناس ومهاده من كتب التاريخ التى قد تضطره إما 


إلى التدوين المتجرد فحسب أو إلى إسقاط التفسير عليه1 .| 


وغالباً ما نستظهر الحكاباث ما يبئغيه العفل الجمعى 
جتمع العامة الدى يود دخول عالم الخاصة واجتياحه أر 
اشثراقه واستضعافه. وبيدما ينيح ذهن الرواة ومخيلتهم 
العجوال كيرا فى السرايا والدهاليز.وبين البسانين وعدد 
مخابى الثروة ومظاهر الجاه والسلملة» لاسيما الدسوة والمال 
والقرة؛ فإن هذا الذهن كثيراً ما يتناسى مهماته فينساق 
إلى ما ينتغيه من تعرية حرفية لما هو مجازى. قابنة هذا 
لمجتمع الجاربة تودد؛ مثلاً؛ تدخل ميدان المماحكات 
ولجادلاث اضطراريا بعدما أفلس الزوج رلم يعد لديه 
بضاعة يعرضها غير زوجه؛ بذهنها وجمالها وسعة حيلئها 
وسعة تدبيرها وكثرة اطلاعها فى العلوم والآداب والفقه. 
وكان استعراضها لذلك هو استعراض ابن العامة موهبئه 
عندما لصبح هذه سلعة قادرة على المنافسة وشراء رضا 
السلطة وموافقتها (الليلة 41 إلى 4٠9‏ : ص ١4‏ إلى 
و" . لكن الرارى يسقى أسير تكوينه الساخعر من 
مجتمع الفقهاء الذين كانوا منه قبل صعودهم إلى ذلك 
الجتمع الذى يثير حسده وغيرئه الآن. ولهذا؛ جعل تود 
تطالب المغلوب منهم فى الجادلة بخلع ملايسه؛ حتى إنه 


جعل أحدهم يطلب فقط الإبقاء على ما يسئر به عورته. 


ومن الواضح أن الأصل كان يقصد بالخلع المذكور 
الاستغناء اضطراريا عن جبة المهنة أو المنصب؛ خلعة 
العالم رالففيه» وليس الملابس بمعناها العادى. لكن تتابع 
الرواة غار على الأصل فحرفه ودفع به إلى ما يرضى 
الذهن الشعبى. ومثل ذلك ما يدور فى الليلة 415 (ص 
4 وحتى ص 2501 

ويجوز أن تكون ححكابة سيدة المشابخ البغدادية التى 
ارتملت إلى حماة (عام١1"ه)‏ ذات سند ناريخى. لكن 


انهماك الحكابة بالرد على الغلمانبين مثير هو الآخره 
كأنه إسراف الرواة أنفنسهم فى مثل هذا الأميرء غلى 
الرغم من شبوعه وكشرة الكتابة فجه؛ بما يشكل أدبا 
خاصاً فى التاريخ العربى. 

لكن الكلام بنسع لاحثواء تعددية لسائية وهجنة 
ليست محدودة؛ تختلط وتتداخل بين العامة والخاصة 
عند الشقهاء والكتاب الموسرين والخلفاء والفوالين 
والحرفيين؛ ولريما تتوزع هذه أو تشتبك عند الشخص 
الواحد؛ فتظهر الواحدة لتغيب الأخرى؛ بيدما يلعب 
الزمن نفسه فى الإلغاء والتغييب والحضور؛ بمعزل عن 
الأصل التاربخى فى الليلة (45؟؛ ج١؛‏ ص 0548)؛ 


٠‏ فإن الحكاية تلعب على الكسلام وأزماله. والحكاية 


لا نخص الرشيد بل ابنه الأمير عندما رأى جاربة سكرى 
ارعليها مطرف خخز وهى تسحب أذيالها من الثيها؛ 
فواعدته لتهيكة نفسها فى اليوم القادم» فلم نأثا 
فاستفسر عن سر ذلك؛ قالت:: يا أمير المؤمنين أما علمت 
أن كلام اللبل يمحوه النهار. وبعث على الشعراء عند 
الباب ليقولوا فى ذلك. أى أن الكلام كالحكاية مساحئه 
الليل؛ وهو بالثالى ليس ملزماً مادام فضاء محكياً بنشغل 


بالحكى وبغيب فيهء تمامً كما تغيب أجساد أصحابه 


فى لحظة إحكام تعلق الآخخر بالكلام الآسر الى جاءث 
به شهر زاد. يقول أبو نواس فى حال الجارية المذكورة: 
هممث بها وكان الليل ستراً 
فقام لها على المعنى اعتذارا 
وقالت: فى غد فمضيتث حتى 
أنى ألوقت الذى فيه المزار 
وقلت الوعد سيدنى فقالت 
كلام الليل يمحوه النهار'""©' 
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.محسن جاسم المرسرى 


الهوامش, 

(1) تراجع نيا جيرهارد فى : (1963 .8:11 زدمةاما) فاطها!! مده فد فسعيومنة1 مطاعه رفنناة لح ز ودالا] ,مم8 أن يخ 14 

(7) لمراث الأورالى في الغحاضرات؛ مخلين محمد مفيد المحية (بيررث؛ دار الكتب العلمية: 11487)؛ ص 578؛ ركذلك ص "١١‏ للإشارة اللاحقة عن الحسن 
المصرى رالكبر. 

(5) طبعة بولا من ألفى ليلة وليلة (بقداد؛ مكتبة الملنى : عن 1487 مصيرة بالأونست): ج١‏ . الإشارات اللاحقة لهله الطبعة إلا عند وروه غير ذلك. 

()) تمده المراجع فى هذا الأمرء منها الفرج بعد الشادة لأبى على الحسن التشرخى (الثاهرا؛ دار الطباعة ١1498‏ والموشي أو الظرل رالظرفاء لأى الطبب محمد بن 
إسماعيل الرشاء (هن لابدن 7 15؛ دار صادر ييروث)؛ وكذلك الأغائي: ولرد هنا بلبعلين. 

(0) المرفي أو الظرف والظرفاء؛ اليل ردلف أبررئر؛ طبعة صادر: ص 78:17 

(5) كبابه (1975 ,امع , مقع ,لالدلا تأعصمع .00.17 مومع ووععاانة و 10 تاأعموعومم لورناعيم اق لل تعلاممامة؟ 114 

27 لكن الملوك يقادرون على مثل هده الاستدهاءاث غبر السحرا والمعليين بالسحر: ليس بنفوذ ختارق وإنما السلطة من خلال الدليرية الأمرة في الحكايات: فالصسبية 
رقي الشعرة فى الليلة 19 .18 ؛ ص 8٠‏ نزولا عبد أمر المليافة, 

(8) إذ ظهر العفريث فأرأً؛ ثم كبيرً كالقط؛ لم كلباً, لم جحداً؛ ثم جاموسة؛ لم الطلق يكلام ابن أدم» اللبلة ١؟'؛‏ صن ١‏ 

() برلال ليلا 75ل ج١‏ اص 105, 

)٠١(‏ برلال جاص 14؟, 

.١88 اغاسن والأضداد, تليق ترزى عطرى: ص‎ )١١( 

1717 الالعصار لواسطة غقلد الأمصار لإبراهيم بن محمد بن أبدمر العلائى الشهير بابن دلمال (يررث؛ قار المككتب التجاري. د. ث)؛ ص 111 ب‎ )1١( 

(17) ابن عبد ربه؛ العلقد القريه؛ (بيررت ؛ طيعة الكتب الطلمرة, 1327), جا ص 198 ١15111158‏ ب 1119 

.19097 افحاسن والأضداد؛ لتخليق فرزى عطرى (بيروث: الشركة اللبنانية للكئاب) ؛ ص‎ )١( 

(8) جايس قا 

(11) المعظم؛ أبر الفرج عبد الرحمن بن غلى بن محمد بن الجرزى (بيروث: دار الكتب العلمية؛ 1 415417 ج193 قل 

(1) المنعظم: ج؛ ص 45 - 48 . رجاء فى وفياث الأعيان وألباء أبناء الزمان لأبى العباس شمس الدين أحمد بن محمد بن أبى بكر بن لكان ١14(‏ - 
1ه) - تفيل إحسان عباس : (ييروث: دار النظالة؛؛ ج١:‏ ص 1١8‏ أن أحمد بن الرشيد ذكان عبدا صالحاًء ترك الدليا ... ولم يتعلق بشي من أمورهاء وأبره 
خليقا الدليا؛ ودقيل له السبتى لأيه كان يدكسب بيده فى يوم السيث شيثا بنفقه فى بقية الأسبرع؛ فرغ للاشتفال بالعيادةة, 

(18) يراجم سوم8 .8 ,© ,ماما مامد ٠‏ قاتما بإمامما5 .لع ,منطوا!! ممه فهة فممدسدذ؟ مذ بوم وماقيا8 مموخ ملافن]!! مذا ما براماعم8 سعاطسيم 

(1987 بيجع ,1883 ربع المسناح ,ومقهما) طاممين 
أوردث الخبر أبضاً سهير الفلمارى فى ألى ليلة وليلة (دار المعارل: ))١455‏ ص 87؟, 
(14) كعاب محاضرة الأبرار رمسامرة الأخيار للديع محيى الدين بن عربي (م 748 ه)ء م١‏ (ييروث: قار صافر)؛ صن 71١‏ 
)٠١(‏ ديران الصبابة لابن أبى حجلة, ص 28 67 - ملحل لعزيين الأشزاق» دارد الأنطاكى (بيروث: 4191/9 
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لمم 


توالد السرد 
فى الف ليلة وليلة 


سيلفيا بافل* 


لاا 


من الخصائص المميزة التى نشد انثباه الفارئا إلى 
السرد فى (ألف ليلة وليلة) توالد المسرد داغيل العسمل» 
وهو نوالد يتحقق عن طريق (التسلسل 067676 نهطاءه») 
وهن طريل احشراء كل حكاية لحكاية أخرى تمتوى 
حكاية الفة بدورها. ولقد اهثم شليجل !5611686 
وسلفسئر دوساسى برموق عل :16ة6 !51 ؛ رهما من 
المستشرقين» بالملامح العاربخية والتكرينية 8456963 
لهذه الظذاهرة. 

ولقد قام بعدهما كل من إلبسيف #كعدوااتا 
(154) وجيرهارد روطع (1571) بدراسة 
-16 عا متوعة أو لمصسسوق تلط مدن أع 3116 دعا 


(4.)0,21-40 رولل ,2 مناهلا (0.685) طعمعة 
نا 


رقام بالترججمة من الفرئسية إلى العربية: نهى أبر سديرة؛ فسم 
اللغة الفرنسية؛ كلية الأداب » جامعة القاهرة. 


«المحتوى ‏ التيمى؛ لهذه الحكاباث وتقئيات عرضها. 
ومع ذلك؛ فإن التطورات الأخيرة فى علم السرد -5ه/ة 
#أقهاماه: أدث إلى تغيير المنظور فى تخليل الحكايات 
الشعبية, 

وبعد تردوروف مم70 (1576) أرل من ام 
بدراسة ما أطلن عليه (توالد الحكايات؛ فى (ألف ليلة 
وليلة) ؛ وذلك بوصفه ظاهرة سردية خالصة. وكى بشرح 
تودوروف هذه الظاهرة لجأ إلى استخدام مقولة لغوية؛ 
التضمين١‏ امم مودعم وهر مصطلح يعنى حالة 
خاصة من الشرابط 111 لتسمشل الوحيدة 
الأساسية فى النحو السردى ل (الليالى) فيما أطلق عليه 
مصطلح ١القضية؛‏ دهائلوهم28:0 . ويمثل الدور الذىي يفوم 
به االاسم؛» القضية التى تتبناها الشخصية. وفى كل مرة ٠‏ 
نظهر فيها شخصية جديدة فى السرد؛ فإن ذلك يستدعي 
حكاية جديدة يدم لضمينها مع الحكاية السابقة عليها. 


ذه 


سيلايا بافل 


وتمثل هذه الشخروص - الساردة الشكل الأكثر لفعا 
للانتباه من أشكال النضمين أو (الترابط)(لودوروف» 
فكخليص 146 ), 


ولحن نشير منل البداية إلى أننا ثنفق فى هذا الرأى 
نمام مع تودوررف. وسوف مجنهد؛ فيما بلى؛ فى تمييز 
مجمرعة أخرى من التقئياث التى أسهمت فى عملية 
«الشوالد السردى؛ فى (الليالى). وسنقوم بتحليل هذه 
الظاهرة من وجهة نظر التجوب السردى ‏ التحويلى 
(أع ع 51) (ع للع مده لقعم قرم جالمم ةلع تومسمرن) 
الذى يدم تعسريف السضصمين فيه على أنه التككرا 25 
العرددى7١)‏ #الانمسس84. 

وأفترض؛ فيما بعد أن تقئيات العوالد الثى تم 
تمبيزها تختل مواقع ودرجات مختلفة من النحو السردى. 
والمصدر الذى تعشمد عليه هو النص الذى ترجمه جالان 
6 . وتترى هذه الترجمة أكشر من سئين 
حكاية؛ وتتتضمن عددا وافراً من الحكاياث «المتوالدة» 
التى تسمح لنا بالوصول إلى صياغة القواعد العامة لها. 

إن المصطلحاث اللغوية المستخدمة هنا لها المعنى 
نفسه المثفق عليه فى علم النحو- التحويلى. 

١‏ - وبتكون كل سرد (84610) فى (الليالى) من 
جزئين: يصف الجزه الأول نوعا من «عدم التوازن؛ -:84 
تدان اننوة. ويصف الجزء الثانى «استعادة العوانة -أدو» 
#تاأا. وتلك هى القاعدة الأولى فى «النحر الأساسي» 


(عقوط عل ممأ ةسمسممع) . 
حرق سرد سه عدم توازك به استعادة التوازنه 
وترئبطل هذه القاعدة بالازدواج الموثيفى (عامده0 
1101 :1 نفص + إشباع النفص. وقد قام دئدس 
05 بتوصيف هذا الازدواج عام (45). كما 
ترتبط هذه القاعدة أيضاً ب؛ 
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محثوى معكرس + محتوى صحيح. عند كل من 
ليفى شتراوس 8آلاقنا5 -أاتما وجسريماس 01619184 
(عام٠/191),‏ 


وبذلك؛ فالرمز الأولى لهذه الدراسة هر «المسردة 
وليس (القضية؛. إن هذا الاخختيار يساعد على التحديد 
«الشكلى؛ للتكوين السردى للحكاياث على مستوى 
ينها العميقة الى يدمخض عنها النص بوصفه مجموعة 
من الفضابا. وسوف نقوم بتحليل الرموز المستخدمة فى 
الشكل )١(‏ وجمرثتها إلى عناصر (متشابعة) 306هنا840 
(انشهاك؛ المهمة؛ خديعة, محارلات... إلخ) ؛ رهلء 
العناصر التى حدد بريمون 8:4::000 وظائفها داخل 
النص (1955), 
أمسا عن الوظائف التى حسددها بررب 8000 
(11)؛ فيبدو لنا أنها تتسمى إلى البئيات السطحية 
الممائلة لتلك التى نسبن فى نحو نشومسكى (/7008© 
تقديم العناصر المعجمية. ويمكن أن نوضح بعض الأمئلة 
والدماذج عمن المسئوى الذى حدث عنده النفسيم 
الأول. 
فى حكاية (التاجر والعفريت»" نلاحظ أن «عدم 
التوازن» ننج عن جريمة غير مقصودة : 
اخصرج أحد العجار يطلب رزقاً فى بعض 
البلاد فاشئد عليه الحر فجلس مث شجرة 
وحط يده فى خرجه رأكل كسرة خبز كانث 
معه وتمرة فلما فرغ من أكل الشميرة رمى 
النواة وإذا هو بعفريت طويل القامة وبييده 
سيف فدنا من ذلك التاجر وقال له قم حتى 
أنعلك مثل ما فتلت ولدى» فقال له التاجر 
كيف قتلت ولدك قال له لما أكلت الشمرة 
ورسيث ثواها جاءت الدواة فى صدر ولدي 
قضى عليه وماث من ساعته (...) فاسئولق 


»© املد الأيلء ص 37211 


منه الجنى وأطلقنه فرجع إلى بلده ونضى 
جميع متعلقائه وأوصل الحقوق إلى أهلها 
(...) وقعد عندهم الى ثمام السئة لم توجه 
وأغعل كفيه ممت إبله وودع أهله وجيرانه 
(..)فمشى إلى أن رصل إلى هذا البسئان ٠‏ 
وكان ذلك الهوم أول السئة الجديدة (...) 
فبيدما وهو جالس ييكى على ما حصل له إذا 
(بثلالة شبوخ قالوا له) ما سبب جلوسك فى 
هذا المكان وانث منفرد وهو مأوى الجن 
(فأخبرهم) التاجر بما جرى له مع ذلك 
العفريث وسبب قعوده فى هذا المكان نتعجب 
(الشيوخ) (وعند وصول العفريث اقترح كل 
منهم عليه ان يحكى لهم ما جرى له فوافق 
العفريت على هذا الاقتراح (...) وفى النهاية 
عدل العفريت عن الانتقام) . 


معام ل ل ا ل حت زم السرد 


للاث شخصيات واستجوبهم عن الأسباب 
التى تمعلهم يقدمون القدوة السيكة للرعية. ثم 
إن هارون حل لهم مشاكلهم رخلع 
عليهم؛* . 
إن استعادة التوازن تق العدل؛ قد ثم هنا بفضل 
القاضى الذى لم يكن له أن ينجح فى مهمعه إلا بشرط 
يتمع للى حجة كل النين؛ حيث هم جما 
برياء. 
وبالرغم من التعقد الشديد الناتم عن النوالد حتى 
الدرجة الثالشة, فإن حكابةة الصياد والعفريت! هى أيضاً 
تعبر عن طرق هذا التوازن ثم استعادئه: 
و كان هناك رجل صياد (...) وهو ففير 
الحال وكان من عادله أنه يرمى شبكته كل 
يوم أربع مراث لا غير ثم إنه خمرج يوما من 
لأيام فى وقت الظهر إلى شاط البخر رخط 


وقد أدت احاولات الناجحة التى قام بها الشموخح 


العلاثة إلى ١استمادة‏ التوازن؛ . مقطفه وطرح شبككته (...) وصار يعالج فيها 


أن طلعث على البر وفتحها فوجد ذ 

رف حكاية هار ون الرشيد»”؟ فإن وعدم الئوازن؟ ا انا 
كان نتيجة مجمرعة من «الانتهاكات :١‏ برصاص عليه طبع خائم ميدنا سليمان (..) 
ويحكى أن الخليفة هارون الرشيد قلق ليلة لم إنه أخخرج سكينا وعالج فى الرصاص إلى 

من الليالى قلقاً شديدا فاستدعى وزيره جعفر أن فكه من القمقم (..) خصرج من ذلك 

البرمكى وفال له إن صدرى ضيق ومرادى أن عفريث [شربر حكى له سبب دخوله فى 

أنفرج فى شوارع المدينة فستنكرا فى زكا ذلك الفمقم وحزنه لأنه سجن مدة طوبلة 

تاجرين رظلا سائرين طويلا يشفقدان المديئة وحاول الصياد لكى ينقد حباته أن يعيده إلى 

وبالقرب من جسر الئقيا بمتسول لا يقبل ذلك الفمقم مرة ثائية وينجح فى ذلك لم 


الصدقة إلا بعد ضربه لم ذهبا إلى السوق 
والشقيا بشاب يضرب بغلته بقسوة. وقبل 
رجرعهما إلى قصر الخليفة شاهدا منزلاً 
جميلاً رائع الجمال بملكه رجل كان 
إسكافياً وقد أصبح ربا بطريقة غير مفهومة. 
وفى السوم الشالى أرسل الخليفة فى طلب 


« الهلد الأول ص 15111 


يدأ الصياد فى حكاية وزبر الملك يونا 
والحكيم روبان على أنها مشال تؤخبل منه 
العبرة إلى أن أخرج العفريت من سجنه مرة 
ثانية بعد أن أخل عليه العهد أنه إذا أطلقه 
لايؤذيه أبدا وكافاء الجبى بأن أغدق عليه 
الكثير من الأسماك] ؛" *. 


٠ه‏ الجلد الأول ,ص 16 , 


سيلفيا بافل 


لفد لمحت عملية التوازن نتيجة جاح (الخديمة؛ » 
وأيضا نتيجة عملية ؛ الحكىة ؛ حكى قصة تخترى 
بدورها على حكايتين أخربين : (حكاية الببغاء» وحكاية 
الوزير المعائب) , 

(1) يدأ الكثير من الحكاباث قبل ظهور عنصر 
«عدم الثوازث) الرئيسى بفئرة طوبلة؛ إذ يحكى لنا بعض 
الأحيان الوقائع الثى ألمت بالأجيال السابقة من أخرة 
وأقارب ضحية «عدم الشوازن؛ المشار إلبه. وفى هذه 
الحالة» نكون بصدد تمهيد للسرد (861 .8:6) بمكن 
فصله عن النص الرئيسى بوصفه سردا مستقلا. 

ويقودنا ذلك إلى إعادة صياغة القاعدة الأولى : 
1/آ) 


سرد > (تمهيد للسرد) عدم توازن + استعادة 

التوازن. 

حكاية (ألف لبلة وليلة) الرئيسية التى نطلق عليها 

١الحكاية‏ الإطار؛ تقدم لنا مثالا على ذلك *؛ 

دكان فيمامضى ونقدم من قديم الزمان 
وسالف المصر والأوان (...) [ ملكان الأرل] 
اسمه الملك شهربار وكان أخخره الصغير اشمه 
الملك شاه زمان (...) [وفى يوم من الأيام 
اكتشف شاه زمان خيانة زوجه له فقئلها وأمر 
بالرحسيل إلى أن وصل إلى مسديئة أيه 
واكتشف خيانة زرج أخيه هى الأخرى 
وحاول درن جدرى إخفاء هذا الأمر عن 
أخسيه وعوقبت الزوجة الخائئة بالقئل وقال 
شاه زمان] قم بنا نسافر إلى حال سبيلنا وليس 
لنا حاجة با ملك حتى ننظر هل جزى لأحد 
مثلنا أو لا. [إلى أن وصلا إلى مكان فيه 
عفريث نائم بجانبه صبية قالت لهما بالإشارة 
كيف استطاعت رغم سجنها بواسطة هذا 


العفريت أن تخونه لمائى ونسعين مرة 
وأجبرتهما على أن يضاجعاها هما الاثنان 
لتكمل العدد مالة وقد فزع شهربار من هذه 
التجربة وعاد إلى مملكته وقد قرر أن يننقم من 
كل النساء] وصار الملك شهربار كلما يأخيل 
بنعا يتزوجها لم يقتلها من ليلتها ولم بزل 
على ذلك [فشرة من الزمن حتى أصبحت 
المديئة كلها فى حداد ولإيقناف هذه المجمزرة 
تفرر شهرزاد الزواج من شهربار وتغامر بحياتها 
لكى ننسيه رغبعه فى القثل لم نشرع فى 
حكى حكايان خصرافية طوال ألف ليلة 
وليلة]؟. 


ونعد المغامراث التى يقوم بها الأخوان؛ والتى ينتج 
عنها نضمين حكاية زوج العفربت» بمثابة تمهيد -8:6 
61 للحكاية الإطار. كذلك فإن حكاية ؛بدرا مسبوقة 
بحكابة والديه؛ درن أن تتبع إحداهما الأخرى, 


وفيما يختص بحكابة اقمر الزماذة؛ برغم كرنها 
حكايةطويلة؛ فإنها لا تمثل إلا تمهيداً للحكاية الثالبة 
وهى حكاية زوجانه التى تنتج؛ بدورهاء حكاية ١الأمجد‏ 
والأسعد؛ مثال ذلك حكاية «زواج الملك بدر باسم)**: 


ارما يحكى أنه كان (..) ملك (...) لم 
يرز فى طول ممه يذكر [يرله فاششرى 
وزيره له جارية جميلة تزوجها وأحبها ولكنها 
ظلت حزينة مطرقة برأسها إلى الأرض رأقام 
معها سنة كاملة وهى لم لتكلم وقد ختدع 
املك بهذا الوجوم ورفض أن يعانبها وصبر 
عليها وحاول أن يجعلها تخب أر نرد عليه إلى 
أن بدأت تمكى له حكابئها ] فقالت إن 
اسمى جلئار البحرية وكان أبى من ملرك 


+ المجلد الثاثى نص 571 705 


م لمح ا ل ا تست تاللا السرده 


البحر وماث وخخلف لنا الملك فبيدما نحن فيه 
إذ تمرك علينا ملك من ملوك الفرس وأخذ 
الملك من أيدينا (...) وحلفت أن أرمى 
نفسى عند رجل من أهل البر (...) باعنى 
لهذا الرجل الذى أخاتنى منه (...) لم 
أخبرئه برغبتها فى الانثقام من ملك الفرس 
الذى [اغتصب ملك أبيها وحولها إلى جاربة 
فى قصره ولكنها عدلت عن قرارها بالاثتقام 
بعد زواجها واستقرارها فتألر الملك بحكابعها 
وخلع عليها لقب الملكة واحتفل بزواجهما 
ورزقهما الله بالأمير بدر] 1 
وتبدأ حكابة «الأمير بدرة بعد وقاة ملك الفرس 
بعدة سنوات: حين تقوم الملكة جلدار وعائلتها بالتخطيط 
لزواج الأمير بدر: 
وإن الأمير بدر عشق بنئأ من بنات البحر (..) 
وصار فى قلبه من أجلها لهيب الثار وغرق 
فى بحر لا يدرك له ساحل ولا قرارآ ونقدم 
للزواج منها رلكن أباها عامله باحشقار ثم 
اشتعلت الحرب بين العاللئين واستطاع بدر 
أن يحبس الملك وأرادت ابنشسه أن نعقم من 
الأمير بدر فمسخئه عصفوراً وبعد مجموعة 
من الوقائع المشهومة التى ألمت بالأمير العاشق 
بدر تتشهى الحكاية بتحرر الملك الأسير فى 
مقابل زواج الأمير بدر بابنته]؛ . 
ربخل «التمهيد 301 .5:4 إذذ؛ شكل 
دقص ‏ مستقل! ١‏ 
(7) تمهيد السرديهم السرد. 
ومع ذلك؛ فهناك «فرق؛ بثيوى (علهناعنة5) 
بين المصاح على هيفة «سرد) ؛والسرد الرئيسي؛ ؛اع84 
اهمأ806م للحكايات التى تم تخليلها : إن السرد السابق 


على السره الرئيسى لا يمكن أبدا أن يكون مسبوقاً 
بتمهيد أخر. إن التمهيد لا تمهيد له. وذلك يعنى أن 
القاعدة الأساسية عذدط 4# 8:8:3:58/:6 يجب أن تمشع 
والد الصيغة 66معناوةة التالية المتمثلة فى الشكل رقم 


.)١ 
تمهيد‎ 
"1 ْ 0 
توازث عدم نوازث تمهبد‎ 
نوازث عدم نوازث تمهيد‎ 
3 (إلع)‎ 
)١( شكل رلم‎ 
وشم صياغة الفاعدة الثانية على نحو يستبعد‎ 
التسلسل اللانهائى للتمهيد.‎ 


7/9 تمهيد ليه عدم توازن + توازث. 

- نحتاج إذن إلى قاعدة كاملة نوضح لدا أن ١عدم‏ 
النوازن؛ المتمثل فى التمهيد يرتبط «بعدم العوازن» 
المشمثل فى «السردة نفسه. وما دام هدقنا الأساسى هو 
دراسة «الشوالد السردىة؛ فإننا لكتفى بملاحظة أن 
«التمهيد؛ يعد مصدرا أدئى للتوالد. 

(5) إن اعدم التوازن» يكون مسبوقا بمخالفة 
(خرق / انتهاك)(المنع») | تحريم)؛ سواء كان مخريما 


إلى 


سيلفيا باقل 


ضمنيا أو تحريما معلنا. ويقوم التحريم ا مضمن فى 
الحكاية الرئيسية على أنه ينبغى للزوجات أن لا يخدعن 
والمفربت؛ فيفوم على منع قتل ابن العفريث. ويشعلق 
الشحريم فى سغامرات هارون الرشيد؛ بتحلير رعايا 
الخليفة من اننهاك قوانين المملكة أو مخالفتها. 

وفى بعض الأحيإن بتسبب ١النقص؛‏ الذى يظهر 
منل البداية فى إحداث عدم الشوازنة. ومشال ذلك ما 
يحدث فى حكاية (الصياد والعفريث!؛ حيث لا يستطيع 
الصياد أن يصطاد السمك. ويعمثل النقص فى 9حكاية 
بدر؛ فى أن ملك الفرس ليس له وربث. وفى حكابة 
«الأمير أحمد والساحرة؛ يشمثل النفص فى مشكلة 
اخمشيار السلطان أحد أبنائه زوجا لابئة أخمئه (أى 
السلطان) . 


وأنصور أن من المنطقى أن ند «نقص؛ واننهاك 
التحريم) متساربين من الناحية الوظيفية. 
يتحدد الفرق بين هذين الرمزين بواسلة تلك 
العلامة المميزة (4 السبب) المرتبطة «بعدم التوازنة. إن 
«النقص؛ ينئج عن «عدم التوازن (- السبب»)» بيدما 
التحريم؛ الذى تم انتهاكه, لهيمن عليه حبكة اعدم 
التوازن؛ (+ السبب ). على سبيل المثال ؛ 
رص ال لقص 
عد / + انتهاك مسردوج مسح | 
نوارك ل ريم 
أما القاعدة الثالثة؛ فتأخل فى الاعثباز أن النص 
الذى نتناوله بالدراسة أو السرد المنضمن فى سرد أخر لا 
يهيمن عليه عدم التوازن بشكل مباشر أبداً. إن السرد لا 
يمل انتهاكا ولامخالفة بحال من الأحوال. وتتناول 


0, 


هذه القاعدة بالمثل الحالات التى تنطوى على «الانتهاك» 
الذى يتحقق بوصفه نتيجة عمليتى (انتهاك) متضادئين: 
العقاب (ويعنى ؛ نتيجة غالفة) يمكن أن يكون مبالغا 
فيه إلى درجة أنه يمثل؛ بدوره» انتهاكا آخر بساهم فى 
إحداث «عدم التوازنة. وهو ما أشرنا إليه فى هذه القاعدة 
بالانتهاك المزدرج. 

/1) ويسدو أن دحكابة الصعالبك؛ التى 
تسضصمن ١حكاية‏ البنائ الشلاث»؛ تعد استثناء لهذه 
القاعدة, 


إن زبيدة؛ فى هذه الحكاية؛ مدر الزائرين من 
الصعالبك والنجار؛ وتنهاهم عن السؤال عما يجرى من 
سلوكها الغريب. رهذا التحريم ل (طرح الأسئلة)يمكر 
أن يؤحذ على اعتبار أنه ريم «الاعتراف بالسر» ؛ إذن هو 
تخريم للحكى نفسه. ووفقا لهذا العفسير؛ فإن فعل 
الحكى سوف بمثل «انتهاكا؛. وفى الواقع» فإن الأمر لا 
يشعلق بتحريم الحكى ولكنه يتعلق بمهمة تريد زبيدة 
تحقيقها ؛ الحفاظ على السر. هذه المهمة مسئمدة من 
١انعدام‏ التوازنة فى العلاقاث التى تربط زبيدة بأخخواتهاء 
وهى ثمثئل جزءا من حكاية مختلفة عن احكاية 
الصعاليك0. إن الحدث الذى تقوم به زبيدة له وظيفئان 
مختلفتان داخخل ٠سردين»‏ متمايزين : 


فى السرد المتسضسمن فى حكاية «الصماليك؛» 
بشمثل هذا الحدث فى تحريم طرح الأسئلة. وفى السرد 
«المملن؛ (1قققدتاءم») فى ١‏ البداث الشلاث؛ عمثل 
الحدث فى «مهمة؛؛ وهى ضرورة إنعفاء العقاب الحكوم 
به على أخوانها اللاتى ارنكبن الجرائم» واللاتى مسخن 
كلاباً سوداء بواسطة ساحرة.. (انظر 8). وكما أشار 
بريمون (/197): فإن كل الخحريم) هو «مهمةة؛ وإن 
كانث مهمة مقلوبة. 


ع ملب ا 7ج ال الصره 


ويستعاد التوازنك عن طربل الأدا, #ممقسمكعم: 
ونحن نستوحى هذه المقولة من جريماس (191/0). 

إن الأداء الخالص فى أغلب الأحبان؛ مسبوقا 
فى (ألف ليلة وليلة) بما يسمى تمهيد الأداء هم -:8 
6 هر حدث أو مجمرعة من الأحداث تلعب 
دور سبب الأداء» وإن أتى هذا السبب بالمصادفة الحضة. 
رهكذاء ففى:حكاية الأحدب؛ ؛ فإن ظهور الحلانى الذى 
ينقد الأحدب؛ الى اعتقدنا أنه قد ماث؛ تقابلهاء 
بالمصادفة حكاية الخباط الذى يحكى للسلطان عن آخر 
محاولات الهررب من الموث الذى يستحقه بسبب قتله 
الأحدب (انظر 5), إن الأداء 86 يسمح 
بإعادة التوازن الذى قد يتأجل فى بعض الأحيان بسبب 
سلسلة من الأحداث ١‏ 


4 - التوازك > تمهيد الأداو + أحداث + 
إعادة التوازث 
ْ وما يميز «ألف ليلة وليلة؛؛ أن الأداء لا يتحفق 
بفضل «حسن العصرف؛ ولا بالمقدرة على التصرف 
ملو عم لامع بل يتمثل فى فعل الحكى نفسه. وهر 
نخد صيغة ما يسمى بمعرفة الحكى أل 591016 
وكمثل ذلك بوضرح فى الحكاية الرئيسية ؛ التحريم 
١المنى)‏ للزئاء ويشبعه انشهاك (الملكاث بخيانة 
أزواجهن). هذا الاننهاك يستتبع انتهاكا ثانيا فى امجاه 
مضاد ؛ يقرر الأمير شهريارء على سبيل الانثقام؛ أن 
يتروج كل ليلة من صبية جديدة لم يقوم بقئلها صباح 
اليوم التالى , 
إن «انعدام العوازن ؛ الذى أحدثه (الزنا» يزداد 
خطورة بفعل انتهاك ثان. ونحن نعلم كيف أن شهرزاد 
ند جحت فى إعادة العوارك؛ إن مقارمة شهرزاد» التى 
ليس هناك أى شلك فى طبيعتها الأدائية (ونحن مد فى 
هلء المقاومة تنائض الفاعل والفعل: كما جد مواجهة 
أثباء المحاورة 3 إلخ) ؛ مقاومة ليست على مسثترى 
«الفعل»» ولكن على مستوى «الحكى؟. 


إن أداء شهر زاد يتخل شكل مجموعة متتالية من 
السرد :- 

© الأداء > (سرد )(لغايل) 

إن نقاطع القوسين بشير إلى أن «الأداء؛ يمكن أن 
يشحفق فى (اللالى) عن طريق السرد؛ أو عن طربل 
تغايل) حفيقى: أو عن طريق الوسيلتين معاأ. 

وهكذا؛ فإن الصباد فى حكاية (الصياد والعفريث» 
ما كان يستطيع النجاة إلا بأن يبهد ع العفربت وأن يدخله 
فى الفمقم (تخايل)؛ ولكنه ما كان يستطيع؛ بالمثل؛ 
إشباع حاجته إلى الأسماك درن أن يحكى للعفريت 
وحكابة الملك يونان؛ (مبرد) وذلك كى يقنعه بحقه فى 
التعويض ٠‏ 

وفى حكاية ارحلاث السندباد البحرى؛ نلاحظ أن 


٠‏ «انعدام العوازن» بحدث باعتباره نتيجة (انعهاك١‏ متكرر 


اللتحريم؛ : أن لا يخاطر السندباد بحياته رغبة منه فى 
تخقيق متعة السفر. 

ونى كل مرة؛ يماد الدوازن بعسملبة تتكون من 
سلسلة من أعمال التحايل الملموسة؛ نادرا ما يصاحبها 
سرد. وفى هذه الحالة؛ فإن عملية إعادة التوازن تتم عن 
طريق ٠حسن‏ التصرف» وةالقدرة على الفعل؛ التى 
يحوزها السندباد (المؤدى) . 

(4 / أ) وعلى النفيض من تمهيد السرد فى 
القاعدة (؟ / )) » فإن إعادة كتابة الأداء على هيئة 
وسردة (قاعدة 0)؛ يمكن أن تتكرر بطريقة لانهائية. 
ونمجد من بين أشكال السرد الذى قامت بحكايتسه 
شهرزاد؛ (والذى سبقه نقديم رمزىي للأداء) ؛ ما يتحقق 
فيه الأداىء بدوره؛ من خلال السرد. 

وتعثبر حكابة «الئاجر والعفربت؛ مثالا على ذلك 
(انظر .)١‏ وكان العفريت قد قام بالانتهاك المزدرج الذى 
أدى إلى إحداث «عدم توازك؛ ٠‏ 


عوي عه 


سيلفيا بافل 


إن الذى شرع فى والأداية هم الشيوخ الشلالة 
ولبس الاجر الذى قابلهم؛ رذلك خلال مجمرعة 
تفاصيل يوضحها تقسيم أدوار الشخصيات إلى رئيسية 
(:880) وثائرية (تناعاعخ). وهذا الأداء يشمثل فى ثللة 
أنواع من السرد: 

العفربت يطلق سراح الاجر مقابل حكايات 
الشيوخ الشلاثة. ويتتضمن «الأداءة فى حكاية (الناجر 
والعفربت؛ حكايات الشيوخ؛ وهى بدورها يتم تضمينها 
فى أداء الحكابة الرئيسية (حكاية شهربار وشهرزاد) . تقدم 
الفاعدة (0) إذن نموذج التكرار الرددى فى النحو 
الأساسى. 

ولا يمد التسوالد السردى النصى فى (ألف ليلة 
وليلة) مجرد تقنية اللتنوع؛ على المسشوى النصى؛ بل 
بمثل النئيجة الئى لنتج » عن ظاهرة ما تقع؛ عن ١البنية‏ 
العميقة» للسرد. 

يجب ملاحظة أن هذا الأداء ‏ السرد؛ الذى كثيرا 
ما سبق بائهاك مزدوج؛ ليس له طابع جوارى للأداء 
الدنى يصرعه عددادلنة1 «حسن التصرف؟ أو القدرة على 
التصرف. لقد أوضح 61055 (141/0) أن الحكايات 
الروسية التى قام بتحليلها بروب م08:” يككون فيها «السرد 
سردا للاتتصار والهزيمة فى أن؛  4(‏ ص///0١).‏ أما 
فى الحكايات ذات «الأذاء السسردى؛ فهى على 
العكس من ذلك؛ حيث التضماد؛ التتصارا هزيمة بثم 
تعادله , 

ولا يعبر العفر النهائى عن هزيمة شهربار أو هزيمة 
العفريت الذى قثل ابنه على يد التاجر. ولا نستطيع فى 
نهاية هذا السرد أن نتحدث عن (مكانين متطابقين؛؛ أو 
عن المكان الأول الذى قدم إلينا مذ البسداية على أنه 
مكان فردرسى 0:1006امناء (سعيدا) والثانى على أنه 
ليس "مسذللك 10:6 0نامولزك ) (جريماس؛ 1919١‏ 
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ص187). وإذا وجد المكانان فى لحظة «الاتهاك 
المزدرج»؛ فإن الأداء السردى يخفن من حسدة 
تناقضهما. إن العفو النهائى يعد الشوازن إلى عالم 
مترابط . 
ويكون عالم الحكايات ذات الأداء ‏ السردى أقل 
تونرا من عسالم الحكايات ذات الأداء العادى 
1011 مثل حكاية «الأخستين الحسائقدئين على 
أختهما الثالثة؛ وحكايات (الأمير أحمد والساحرة) , 
ويفسر تلاشى التناقض بين انقصارا هزيمة ' 
مجموعة من الظواهر المرتبطة ب «الأدوار الرئيسة». وقد 
يكون من المهم ملاحظة أن الشاجر فى حكابة (الشاجر 
والعفريث» ليس هو الذى يحكى بنفسه (السرد ‏ الأداو) 
بل الشيوخ الثلالة هم الذين يفومون بذلك. ونشيسر 
سهولة استبدال من يحكى إلى وجود عالم هوية البطل 
فيه أفل أهمية من إجادة الحكى؛ ولا ترتبط ٠معرفة‏ - 
الحكى؛ ضرورة بالفاعل ؛ مثلما هو الحال بالقياس إلى 
٠معرفة‏ الفعل؛ و(القدرة على الفعل. 
© إن تمهيد ‏ الأداء الذى قدمته القاعدة (6) 
يمكن أن يعبد صياغتها على هيئة سرد. هذا السرد 
يدقسم؛ بدوره؛ إلى 9عدم توازن1 راتوازن» يتحفق عن 
طريق أداء - وإعادة توازن. 
وثقوم البنات فى «حكاية البناث الثلاث؛ باستقبال 
مجمرعة من الضيوف الغرباء يحفاوة؛ ومن ببن هؤلاء 
الضيوف الصعاليك؛ وهارون الرشيد المتدكر فى صورة 
تناجسر» وذلك على شسرط ألا يسأل أحد من هولاء 
الضيوف أبة أسئلة, 
«[كان لهؤلاء البناث الثلاث أفعال مريبة 
أثارت أسئلة المدعوين عن أسبابها] فلما 
سمعت الصبية كلامهم قالت والله لقد 


أذيدمونا (...) فالتفت الصبية لهم وقالت 
كل واحد منكم يحكى حكايئه وما سبب 
مجيفه إلى مكاننا [وبدأ كل واحد من 
الصعاليك يحكى حكايته وظل هارون يخفى 
حقيقته إلى أن غفر لهم ] ثم إن الخليفة 
طلع إلى قصره ولم يجئه نوم فى تلك الليلة 
فلما أصبح جلس على كرسى المملكة (...) 
والشفت إلى جعفر رقال اثتنى بالشلاث 
صبايا(...) والمعاليك [ ثم عرف 
حكابتهن؛ أن الأرلى واسمها زبيدة أنقذتها 
جنية من المرت الحقق الدى أعدنه لها أحثاها 
الحائدئان وقد سحرث العفريئة هائين الأختين 
كلبكين وأجبرث زبيدة على أن تضربهما 
بالسوط كل يوم مرئين فى كل مرة علقة 
وأن نكتم سر هذا العقاب أما الأخت الثانية 


توازث 


إهادة توارث 
(زبيدة وأمينة) 


الأداء فى لقص تمهيد الأداه 


أمينة فكانت مخاول إخفاء فسوة زوجها الذى 
هجبرها لم إن هاررث حاول أن يجد طريقة 
بحل بها مشاكل البنات الثلاث والصعاليك 
الثلالة وأعطاهم ما يحتاجون إليه]! . 


إن وجود هارون والصعاليك فى منزل البناث يتيج 
الفرصة لإعادة التوازن - اففثل (أر بالأحرى إعادة التوازث 
مجمرعة أشياء) . 


الحكاية الرئيسية هى حكابة الببات الفلاث 
التعيسات. وبلعب حدث «الزبارة» دور اتمهيد الأداء» 
بالنسبة للأداء الخالص, المكمثل فى القرار الذى اتخله 
هارون بمساعدة البباث الشلاث بأن يفسرض عليسهن 
«مهمة: 70606 الحكى. ريمكن أن نتلخص بنيسة 
الحكاية فى الشكل رقم (؟): 


قص! سرد )١(‏ 


توارن (1) 
1 السيدات 


سرد 
(زبارة السيدات) 
"2 سه عدم ترارن (؟) 


توارن (؟) 
يا سر 


عادة ترارث أداء 
"ير بالقفرة السيرف يحكرن 


شكل رقم 9) 


انتهاك 
(الضيرف بسألون الأسيلة) 


سيلفها بالل 


؟ - أما التحوبل الذى ثمث بفضله عملبة 
«إخسراج ؛ نص هذه الحكاية؛ (76206 381568) (البنية 
السطحية) , فإنه يرجع إلئ استبدال ١تمهيد ‏ الأداء؛ 
محل (تمهيد السرد) 844 -4:. وينتج عن هذا 
التحوبل أن حكابة الزبارة التى قام بها هارون والصعاليك 
لهؤلاء البنات؛ والتى تججعل أداء السرد منطقيا :)١(‏ 
تصاغ باعتبارها الرمز الأيسر فى الرصمء وهى ترتبط 
مباشرة بالسرد. وهكذا؛ فإن السرد (1) يحثل الموقع 
الذى يحتله بالفعل فى نص «الليالى). فى الواقع؛ إن 
هذا النص؛ السرد )١(‏ يسبق السرد(؟) الذى يمثل 
الشكل رقم 0 

هناك تخوبل أخبر يوحد ما بين استعادة الشوازن 
1 هارون يقنع الساحرة بأن تعيد أخخوات زبيدة إلى 
الهيئة الإنسانية؛ وأن تزوجهن إلى الصعاليك الذين 
سيتحولون إلى ألرياء؛ ثم يتزوج من زبيدة الجميلة وبعثر 
على زرج أمبئة. 

وننمد خطأ الفا من السحويل فى حكاية 
«الأحدب»» وهو الارثقاء بالفاعل من السرد ‏ المنضمن 
إلى السرد الإطار. وكان تودوروف 704009 (14585) 
أول من أشار إلى نشائج هذه الظاهرة على مسستسوى 


)١( العرارن‎ 


(0) 5 


سرد (1) 
(زبيدة وأميبة) 


استعادة العوازك 
0 


الى 


(الأدرار الرئيسية)؛ ثم بعد ذلك على مسترى الأدوار 

المساعدة. وقد أشار تودوروف إلى إمكان 9دورانة 
الشخصيات سس حكابة مولدة إلى حكاية متولدة عنها. 

وتقدم حكاية «الأحدب؛ مثالا للحكاية المتولدة 

حتى الدرجة الثالثة التى تنصهر فى الحكاية التى تؤطرها: 

لكان هناك أحدب محبويباً من السلطان 

وكان السلطان يدعره إلى المشاء معه دائما 

رفى يوم من الأيام دعسا أحد الخسيساطين 

الأحدب للعشاء معه] وأعطاء جزلة سمك 

كبيرة ليأكلها فى نفس واحد (...) فابتلعها 

ركان فيها شوكة قوبة فتصابت فى حلقه 

لأجل انقضاء أجله نماث [رخوفاً من عقاب 

السلطان لموث الأحدب حمل الخياط 

الأحدب وألقاء أمام منزل طبيب وحمله 

الطبيب بدوره نألقاه أمام بيثت تاجر مسلم 

ونخلص المسلم بدوره من جحثة الأحدب 

فألناها أمام بيث مسيحى حيث اكنشف 

رجال الوالى جئة الأحدب وانهمره بقثله 

وأزمع الوالى شنقه. فلما عرف المسلم يخبر 

شئق المسيحى عذبه ضميره وتوجه إلى الوالى 


سد دك وله النرد 


لنبرئة هذا المسيحى ثم إن الخياط أيضا برأ 
الطبيب من تهمته. وانتقل الأربعة ووقفوا بين 
يدى السلطان الذى وعدهم بأن يعفر عنهم 
بشرط أن يحكى كل منهم حكاية أعجب 
3 حكايات الأحدب» ولكن الحكاياث التى 
حكاها كل من المسيجى والمسلم والطبيب لم 
تعجب السلطان؛ لكن الخياط استطاع أن 
ينفل الجميع عندما حكى للسلطان كيف أن 
أحد أصحابه الهم مزينا بأنه تسبب فى تعاسته 
بسبب كثرة كلامه ثم إن المزين داقع عن 
نفسه بأن حكى حكايات إخموئه السئة وكل 
واحد منهم كان أكشر كلاما منه فأحب 
السلطان أن يري هذا المزين فطلبه ليحكى له 
حكاياته وقد أثى المزين وأبدى حسن إنصات 
لم طلب أن يسمع حكاية الأحدب المسجى 
ويعد ما سمع هذه الحكاية استطاع أن 


ترارن 
(الأحدب يعود إلى الحياة) 


استعادة العرارن 2 الأداء 
الجناة امبر فنهم الحلاق يعرل 


)١( سرد‎ 


يشفى الأحدب 

الحلا الأحدب) 

: توارن 

أداء 

استعادة توارث ل افع عن لفسه 
الحلاق نو 1 الحلاق يدافع عن 


)١( سرد‎ 


0 > 
١ 


سرد (8) سرد (14) سرد(9) سرد (؟) 


ا 


سرد (9) ٠١‏ /مردده كلام اخلاق 


يخرج قطعة السمك من حلق الأحدب ورد 
إلبه الحياة فكافاً السلطان المزين» . 
- والترابط هو إحدى التقنيات البسيطة الشائعة 
للشوالد السردي؛ ذلك أن كل سرد يكمل السرد الثالى 
له.. إلخ. ويقوم الشخوص الذين لا يتغيرون بالربط ببن 
أجزاء السرد؛ وهو ما يطلق عليه تودوروف (الشرابط 
بواسطة النضام» 6#ناف 00[ قم 600118106171604 ويرئبسط 
تمهيد السرد بالسرد عن طريق هذه الوسيلة فى الغالب, 
هكذا ترتبط حكابة «الصياد والعفريت» بحكاية 
«أمير الجزرالسوداءة. ونتتصل حكاية «الملكة جلنارة 
بحكابة 9الأمير بدر؛؛ ونكتمل «مغامراث قمر الزمان» 
بحكاية السيدئين وولديهما. 
وعد «تلاصق» الحكايات (بريمون اكقلى 
نكن إذن إزاء اترابط براسطة التجاررة 55ثائقهمهاءنال. 
ولدلك فإن أغلب الحكايات الثى تمكيها شهرزاد 
لشهربار لا تتولد عن الحكايات الأخرى. 


(1) ألع80 
سه عدم نوا ارث 


(الأحدب يمرت) 


اشمهياهء الأداء 


رن 


اليب المسلم المسيحى 


عدم نوارث 


اننهالك 


ام 


سيلفها بالل 


8 - أما فيما يتصل بالبنية السطحية؛ فالتوالد 
السردى يتحقق بواسطة التضاعف العددى للمؤدين 
(13نا073816 زعم -قتناعاعة) (ثلاث بئنات» أخر: ة ال مرين 
السنة)؛ كما يتحقق بواسطة مضاعفة «الحدث) (ازدواج 
الاثتهاك ثلاثية الاولات) ... إلخ. 


هذه الثقنية تشبه تماماً (مضاعفة الوظائف): 
وظائف الاخبتبار؛ ١والصراع؛‏ فى الحكاية الررسية التى 
أشار إليها بروب (191). إن الناجر فى ححكاية التاجر 
والعفريث» ينق ثلالة شيوخ بأن يحكى لهم ثلاث 
حكايات. ويحكى للالة صعساليك احكاية البدات 
الثلاث؛ والحوادث المزعجة. وتفشى ثلاث أخصوات 
سرهن. ويحكى كل واحد من العبيد الأربعة؛ فى حكاية 
الأحدب؛ قصته. ويحكى الحلاق سبع حكاياث. وعلى 
المسعرى نفسه؛ يتحقق التوالد أيضاً عن طريق ندمية 
المعلوماث لتصبح سردأ ونقصد إلى ١رظيفة؛‏ بروب التى 
بواسطئها يتم تقديم المعلومات الضرورية للقيام بعملية 
«دفع) للحدث فى الحكابة. إن العفريث يخبر الصياد» 


العرارن 
! 


اسععادة توارن اداه 


ا 


سرد 


ير 


توارن عدم ترارن ترازن 


ليك 


فى حكاية «الصياده بأسباب سجنه فى القمقم. رقبل أن 
يشفى الأحدب فى حكابة «الأحدب) كان على المزين 
الشرثار أن يعلم بقصة الأحدب. والعصفور المتكلم فى 
حكاية «الأخوات؛ هو الوحيد الذى يعلم بأمر خيانة 
الأخوات الشريرات؛ وفى اللحظة التى بطلع فبها الملك 
على الحقيقة فقط تتحقق العدالة. 

وعلى عكس مبا يححدث فى الحكايات الروسية» 
حيث يكرن لفل المعلوساث وظيسفة لاأنوية) فإن هذه 
الطريفة التى يئم بها دمج الماضى فى الحاضر فى 
(الليالى) تمثل لقئية توالد سردية لها أبعاد مهمة. 


9- ملخص 


١ 5‏ على مستوى البنية العميقة ل (الليالى) ؛ 
يرجع لوالد السرد إلى : 


أ- التدمية التى يمكن تكرارها للرموز «تمهيد - 
الأداو؛ ول «الأداو؛ كما يوضحه الشكل رقم (5)؛ 


إعادة ترارن 


عدم توازن 


و حي ا ا ا ا باكر 


556 ارتفاء الفاعل سن الحكاية المولدة إلى 


ب - ترابط السرد بواسعلة والالتقاء - التجاورا . 
الحكاية المتولدة عنها. 


8ح تخضع البئية العميقة للسرد إلى 
22200 ل 4" - أما على مستوى البنية السطحية: فإن 
مجموعة من التحولات. استطعنا التوصل إلى للالة منها: 0 اليوالد السردى يتحفق من خلال؛ 
أ استبدال تمهيد الأداء. مضاعفة المؤدين. 
ب - لوحيد مجسرعة من أشكال «استعادة ب - تكرار الحدث. 
العوارث) , ج التدمية السردية للمعلوماث وتخويلها إلى سرد. 


1 التكرار الترددي » المفصود به الحركة البندولية المتكررة [المترجمة! . 

)فى لرجمة نممرس ألف ليلة وليل إلى العربية؛ اعدمدنا طبع امكتية الحدلة للطيامة اشر (بعريث: هرف تاريخ فى المراضع النى تتطابق وترجمة جالان ثم 
ترجمنا مواضع النصرص الأخرى [المترجمة! . 

)0 هكذا عنران الحكابة فى ترجمة جالان [المترجمة! . 


إلى 


فعل الحكى فى الليالى 


حازم شحاكة * 


ااا 


يحرص فعل الحكى الذى يققف وراء (الليالى) 
على أن يبرز كيف غيرت الحكاية حياة شخصياتها. 
ينجلى هذا الحرص فى الطريقة الثى يشكل بها هذا 
الفعل الفضاء السردى ل (الليالى) أكثر ثما يتجلى فى 
أحداث الحكاية ذائها. فالفضاء السردى فى (ألف ليلة) 
مشغول بالإجابة عن أسئلة عدة؛ من يحكى لمن ؟ وماذا 
يحكى له؟ وما الذى يترئب على هذا الحكى ؟ 

الرارى والمروى عليه والحكاية المروية هى العناصر 
التى تصئع فعل الحكى: بما هو فعل انصال زمنه «الآن؛ 
ومكانه #هنا. وهى العناصر التى تتوزع الفضاء السردى 
فى ترئيب معين؛ بحيث لا ينشغل بالحكابة المروبة فقط 
وإنماء كذلك؛ بحكاية أخرى هى رحلة الشقاء الرابى 
بالمررى عليه (أسميها هنا (الحكاية ‏ السياق:) 00, 


* باحث وناقد مسر حق, فصر . 


5 


كما يتشغل الفضاء السردى؛ كذلك» بمصيرهما بعد 
انشهاء الحكاية ونعرف كيف أن العالم بعد الحكاية لم 
يعد هو العالم قبلها. 

نستطيع أن نصف الفضاء السردى ل (الليالى) 
بشعيين الوحدات السردية التى يتكون منها على الدحو 
الثالى : 

١‏ - حكاية سباق: هالم الرارى وعالم المررى 

عليه 


؟ - حوار بين الراوى والمروى عليه. 

''- الراوى/ الشخصية يحكى الحكاية., 
(ليس/وبها نضمين). 

4 - عودة إلى الحكاية ‏ السياق. 

5 قرار المروى عليه. 

5 - عبور الراوى من حال إلى حال. 


بهتم فعل الحكى فى (الليالى»؛ كما يدو في 


ااا سد سس فل الحكى فى اللالى 


الدموذج السابق؛ بوظيفة الحكاية؛ إذ لا ينتتهى فعل 
الحكى بانتهاء حكاية الرارى. ففى كل الحكايات التى 
تقوم بهذا الفعل ترجد فقرة أو عجارة أو كلمة؛ علامة 
لغوية » تحدد عودة الفضاء السردى إلى عالم (الحكاية - 
السياق؛. وتعود أهمية هله الوحدة إلى أنها تفيد فى 
تمبيز الأصوات السردية وموقعها من فضاء السردء ذلك 
التمبيز الذى يحتاجه قارئا (الليالى) حتى يمكنه تخديد 
بداية سلسلة الحكى ونهايتها؛ وذلك حتى يستطيع أن 
يقرأ كل حكاية فى ضسوء الحكاية ‏ السياق التى 
تشملها. 


ويمكننا تمييز صولين سردبين فى (الليالى) لهما 
أهمية كبيرة فى الفصل بين سلاسل الحكى. الصوت 
الأول هو صرث رارى (الليالى) - صائغ الليالى (را) 
الذى يحكى عن شهربار وشهرزاد» الحكابة التى تشكل 
السياق السردى لكل حكايات (الليالى) . وهو يبدا 
الحكى بخطبة تصيرة (مقدمة) تشبه فى وحداتها 
التركيبية فضاء الخطبة الإسلامية ('؛ وهى تتكون من؛ 

١‏ البسملة. 

١‏ الحمد لله. 

٠‏ الصلاة والسلام على سيد المرسلين. 

4- وبعد. ؛ 

ه ‏ الغرض من الحكى. 

ونحن نعشر على هذا الصوت فى بداية ونهاية كل 
ليلة الما كانت الليلة..4؛ «أدرك شهرزاد الصباح؛ أو 
«ثالت» الثى تعرد على شهرزاد. فتكون فى هذه 
العلامات عودة إلى جلسة الحكى التى تضم شهريار 
وشهرزاد وأخمتها دنيازاد. وفى نهاية (اللبالى) يعرد 
الصوت مكملاً نموذج فمل الحكى بالوحدئين 118 . 

أما الصو الثانى؛ فهو صرت شهرزاد؛ الرارى 
الشائى (ر؟). إنها الشخصية/ الراوى التى مخئل الوحدة 
الغالفة فى نموذج الحكى. فى هذه الوحدة يكون 


التضمين مرتبطا بحكاياث تنخل غالبا فضاء سردياً مشابها 
للفضاء السردى الذى نولدت منه؛ أى تتكرر الوحداث 
الست مرة أخخرى: فتذكر شهرزاد ١حكاية ‏ سياف عن 
شخصيات سوف يكون أحدها راربا والآخر مروباً علبه؛ 
وبعد انتهاء حكاية الراوى ستعود إلى السياق لتذكر قرار 
المروى عليه وعبور الراوى بعد حكايئه من حال إلى 
حال. تدولد إذن من هذين الصوتين أصوات أخصرى؛ 
(ر"؛ رة؛ ره؛ ...) إن الدموذج السسابق؛ وهو يسعى 
لدمييز الأصوات السردية؛ يساعدنا على تحديد سلاسل 
الحكى التى تبدأ انشطارها عدد الوحدة "'. لد وصف 
تودوروف - محقاً - عملية التضمين بأنها انبعث على 
الدوار؛”؛ وضرب مشلاً بقصة «الصندوق الدامى! ١‏ 
حيث يرى أنها تمنحنا الرقم الفياسى؛ على اعتبار أن 
قصة الأحدب ضمن سلسلة حكايات الوزير جعفر 
لهارون الرشيد فى ححكاية الحمال والبناث ؛؛ 


«شهرزاد تمكى بأن 
جعفر يحكى بأن 

الخياط يحكى بأن 
الحلاق يحكى بأن 


أخاه (وهم سئة)) 


وينبنا تخليل الأصوات السسردية؛ فى عدد من 
الطبعات العربية؛ أن ١جعفر؛‏ لا يحكى حكاية الخياط. 
فالسلسلة التى تبدأ بشهرزاد وجعفر لا تضم حكاية 
الخياط عن مزين بغداد. ففى نهاية حكاية جعفر للخليفة 
(وهى ١حكاية‏ الوزير نور الدين مع شمس الدين أخيه:) 
يعود صوت جعفر للسياق؛ دوهذا يا أمير المؤسين ما 
جرى للوزير شمس الدين وأخخبه نور الدين1» ثم يتبعه 
صرت شهرزاد: «فقال الخليفة هارون الرشيد والله إن هذا 
لشئ عجاب ورهب للشاب سرية من عنده و...؟ (صبيح 
ج ١‏ ص 84). لم إن السرد يشير إلى أن الذى حكى 


لقلى 


1 


حارم شفحائة 


حكابة الخياط ليس «جمفره بالتحديد؛ اثم أن البث 
قالت وما هذا بأعجب من حكاية الخباط والأحدب...) 
(صبيح ج ١‏ ص 84 المثنى ج ١‏ ص 17/9 , 
ولم نكن ذلك «البنت؟ فى بلاط الخليفة هارون 
الرشيد فى ١الحكاية ‏ السياق؛؛ أى أن هذا الصوث هو 
صرت الرارى الأول (ر١)‏ وليس صوت شهرزاد. وعلى 
هذا يبدو أن المقصرد بالبنت هو شهرزاد نفسهاء خاصة 
!1 ظهرث العلامة اللغوية المميزة لصوئها مجيبة عن 
سؤال الملك: رما حكايتهم ؟؛ بقولها: «بلغنى أيها الملك 
السعيد. أضف إلى ذلك أن العودة إلى السياق؛ طبقا 
لدموذج الحكى ؛ تكون بالصوت السردى نفسه. والصوت 
السردى الذى ينهى «حكابة الخياط والأحدب؛ هو 
صرت شهرزاد: 
إلى أن أناهم هازم اللذات ومفرق الجماعات 


ولبس هذا أعجب من قصة..) (صبيح' 
جااءص 6؟١1),‏ 


وبهذاء نسهم معرفة الأصوات السردية؛ رقرئئنها 
اللغوبة؛ فى ديد ١الحكاية ‏ السياق» التى تلعب دوراً 
مهما فى قراءة (الليالى) . 

مسأحاول؛ هناء أن أناقش الوحدات الست التى 
يتكون منهسا نموذج الحكى؛ ووظائف «الحكاية؛ فى 
(اللبالى) التى يحتفى بها هذا النموذج» ويجعلها غابئه 
الرئبسية. كما سأحاول أن أبين كيف يمكن لهذا 
الدمسوذج أن يكون أحد المداخل المهمة لقراءة فعل 
الحكى فى (الليالى) . 
١‏ - الراوى والمروى عليه 
اا 


الرارى والمررى عليه فى فعل الحكى فى (الليالى) 
مثبايئان ثماماً. المررى عليه صاحب سلطة وسيادة؛ 


؟1" 


يملك حياة الراوى؛ بيدما الأخمير لا يملك مسوى 
حكايئه/ حيانه. فالحكاية يحكيها محكومون أمام 
الحاكم: الرعية أمام الملك. أغلب عناصر مجمرعة 
المررى عليهم فى (الليالى) من الملوك والخلفاء بيندما 
نضم مجمرعة الرواة شخصيات تمارس مهنا متنوعة» لا 
لرنبط غالبا بالحكم: (ناجر؛ صياد؛ عبد؛ صبالغ) 
إسكافى؛ جارية؛ صائغ؛ مزين). المروى عليه أعلى من 
الراوى فى السلم الاجتماعى» ولذلك هو صاحب الحل 
فى فول الروابة أو رفضها؛ وفى الحالتين يتغير موقع 
الرارى تماماً. حكابة الرارى؛ إذن؛ هى حكم عليه أر 
حكم له؛ بمشى بها الراوى على الصراط فإما أن تسقط 
به فى الدار أو تعبر به إلى الجنة. ولكن إذا كان المروى 
عليه هر القفاضى» فإن للرارى حن الانتهاء من حكايئه» 
وهو المبدأ الذى يكفل استمرار الحكاية إلى نهايتها. 
ثمة عفد بين الراوى والمروى عليه؛ هو ألا يبدأ 
الراوى الحكى دون أن بأذن المروى عليه بذلك» فإذا بدأ 
الحكى يكون له حق الاسدمرار حتى يعلن نهاية الحكاية. 
إن شهرزاد نسكث فى نهابة كل ليلة عندما بنتهى الليل 
يدركها المسباح؛ وليس عندما بأمرها شهرهار بأن 
نسكت. فشهريار يفول لنفسه جملة تتكرر فى (اللبالى) : 
«والله ما أقتلها حتى أسمع بفية حديثها؛. وشهرزاد لا 
تبدأ الحكى إلا بإذن الملك: «قالت حباً وكرامة إن أذن 
لى هذا الملك المهذب». وإذا كان صائغ (الليالى) فى 
بعض الطبعات (صبيح والمثنى؛ على سبيل المثال) قد 
أغفل الحوار اللفظى بين شهرزاد وشهريارء الدال على 
الإذن بالحكى مكتفياً بإشارة الموافقة؛ «فرح بسماع 
الحديث؛؛ فإننا فى لسحة أقدم جمد الإشارة اللشوية 
واضحة: 
وثلما سمع الملك بئلك الحكاية وكان قلفا 
نفرح بسمام الحديث فقال لها حدنيئى 
حتى أسمع حكاياتك؟. (الخطوط 11877ار 
ص 007 


آذ 2 فعل المكي في الليالى 


إن صالئغ (اللبالى) بشبت هذا التقليد وببرزه لنا 
حيدما يذكر فى كل مرة عبارة دنيازاد وهى نطلب 
سماع الحديث أو إتمامه؛ ثم يعود ليثبت بعبارة واضحة 
أن طلب الحكى لا يكون برضبة دنيهازاد؛ وإنما بأصر 
الملك. وإذا كان صائغ («الليالى) يغفل هذا التقليد أحياناً 
فى لال تالية لليالى الأولى؛ فإنه يسود إله فى الليلة 
الأخيرة ليذكرنا به تمهيداً للإجابة عن السؤال؛ ما الذى 
يشرتب على هذا الحكى ؟ (انظر صبيح؛ ج 4؛ ص 


1لا 
ويمدو أن هذا التقليد هو المسؤول عن نقنية الرارى 
الأول حين لا تنشهى ليلة من (الليالى) بانتهاء حكاية 


من الحكايات؛ وإنما ييقى منها ولو جزه يسير فى اللبلة 
الثالبة. وهى تقنية أساسية من تقئيات شهرزاد؛ ولكنها 
أيضا تقنبة الراوى الشعبى لجمهور المقهى! حيث نضمن 
له هو أبضاً استمرار الحكى ومجئ الجمهور فى الليلة 
الثالية , 
"1/١‏ 


لأن الراوى يحكى أمام الملك؛ فنلابد أن تكون 
حكايته حدينا جاداً يستحق الاستماع إليه؛ وليست لفو 
ولا كدباً. وفد جملت (الليالى) للحكاية شروطاً ثلالة 
هى: الصدق والغرابة والمعرفة؛ وهى شروط قبول الحكاية 
لدى المروى عليه. حرص الرواة على ذكر تلك الشروط 
فى بداية الحكى فى ججملة نتكرر كشيراً فى (الليالى) ؛ 
وإن حديثى غريب وأسرى عجيبه. ف «(الحديث؟ 
و«الأمر؛ المتصلان بضمير المتكلم هما حكاية الرارى وما 
جرى له إنه سيحكى حكاية هر بطلها؛ سيحكى تاريخاً 
أو سيرة حيأة. وهى سيرة «عجيبة؛ واغربية؛ متفردة؛ لم 
تحدث لأحد غيره؛ وهى أيضاً ذات فائدة للآخرين بما 
تتطرى عليه من العبرة: الو كتدبث بالإبر على أماق 
البصر لصارت عبرة لمن يعتبره؛ فهى حاوية معرفة جديدة 
بما إنها تمربة فعلية؛ حدلت فعلً. كما أنها حاوية خبرة 


وإدراكاً بالحياة! فالحديث الغريب يسارى خبرة مشفردة 

لصاحبها يستحق من أجلها أن ننصت إليه؛ لا بوصفه 

حديثا مساياً؛ وإنما بوصفه سيسرة نضج وتعلم. تقول 

إحدى الشخصيات فى وحكاية الملك عمر النعمان)؛ 
دهذا الغلام سيكون له شأن بسبب ما رأه من 
العجائب والغرالب! . 


العجيب والغريب هما التفرد؛ معنى جديد للحياة 
أدركه الرارى ولم يحصله المروى عليه بعد. فعندما تذكر 
(اللبالى) أن الملك «تعجب؛ من الحكاية؛ فهذا علامة 
قبوله لها بما هى متغردة وحاوية خبرة جديدة. فى الوقت 
نفسه؛ فإن ذلك تصديق من المروى علهه بأن الرارى قد 
أدرك معنى ما حدث له؛ لقد ممح الرارى فى أن يعبر 
عن العجيب والغريب فى حياته فأصبح عجيباً بالفعل 
لدى المروى عليه. الرارى لا ينجح فى حكايائه ولا يحقق 
شروطها إلا إذا أدرك تفردهاء وأصبح عارفاً بموقعها على 
خريطة العالم من حوله. 

يعرف «عزبزة فى حكايده عن لفسه أمام ناج 
الملوك (فى «حكاية عمر النعمان..٠)‏ بأنه كان لا يعرف 
قدرابنة عمه لأنه لم يكن صاحب سمربة مع النساءء 
حتى رقع له ما وقع من شمربة فاسية بين امرأنين أدث 
إلى إخخصاله ومو ابنة عم. وابنة عسمه تعرف أنه لن 
يعرف مفرى خطابها إلا بعد أن يعرف قدرهاء أى بعد 
أن يدرك معنى ما حدث له؛ فتوصى أمه بألا يفئح 
«عزيز؛ الخطاب إلا بعد أن تراه ييكى لفراقها. عندما 
بحكى عزيز هذا عن لفسه فهر بمثل علامة على أنه قد 
أدرك ما فانه فى الحياة وقت وقوع الأحداث. 

المروى عليه يفضل الرارى الذى شهد الغرابة على 
الراوى الذى سمع عنها. يقول الخليفة للراري؛ إن 
كنت رأيث شيكا غريباً فحدلنا به فإنه ليس الخبسر 
كالمبان» (صبيح» جا آاص 30 أر يفضل 
«الأغرب منهما»؛ ولكنه فى هذه الحالة سوف يتأكد من 


؟ 


حازم مسسحائة 


صدق الحكاية بنفسه حيئما يستدعى شخصيانها للمثول 
أمامه (الجوارى السبع على سبيل المثال) . 
فى بعض الحكايات يرى الخليفة شيا عجيبا أو 
غريباً فيكون حافزاً لسماع تفسير له؛ أسماك ملوئة» 
شخص ذاهل؛ شاب أصفر الوجه صفرة دائمة؛ رجل 
يدعى أنه الخليفة, ملابس جده الخليفة يرتديها رجل من 
العامة » شخص فى صورة حيوان؛ أمرأة تضرب كلبة لم 
محختضها ولبكى؛ جثة فى صندوق. هنا يدرك المروى عليه 
أنه أمام حكاية متفردة فيطلب من الرارى أن يحكى» 
ويشترط علبه الصدق. يقول الخليفة الممتضد بالله لأبى 
حسن الخراسانى حيئما رأء فى لياب جده الخليفة 
المتوكل؛ 
«نإن صدئتنى حديئه واستفر ذلك بعقلى 
جرت مني (صبيح ؛ ج 4 ص لغرفة ” 
الرارى يعسرف شرط الحكى أمام مسروى عليه 
صاحب سلطة وسيادة. يقول أبو الحسن الخراسانى؛ 


لا قدرة لأحد على أن يتكلم بغير الصدق 
فى حضرتك) (نفسه؛ ص ,)57٠‏ 
الصدق والغرابة هما اللذان سيجعلان من الحكاية 
مصدرا للمعرفة؛ أو سيجعلائها صالحة لأن تستمد منها 
ال «عبرة ؛ . ولكن ذلك لا يعتمد على الرارى وحدهء 
وإنما يعمد بالقدر نفسه على المروى علية أيضا. فإذا 
كان الرارى يعرف ما فى حكايئه من معنى؛ فإن ذلك 
لبس مهما نى فعل الحكى؛ بل ليس ل قيمة على 
الإطلاق إذا لم ينتج المروى عليه ذلك المعنى ؛ أن 
9يعتبره . للك الاستجابة التى تعبر عنها (الليالى) بالفعل؛ 
«بتعجب»؛ رهر ذانه الفعل ٠يعتبر؛‏ كما يقول (المعجم 
الوسيط) . 


أحد الرواة امحعرفين الذين حكت عنهم (اللبالى) 
فى إحدى حكايائهاء وهى «حكابة سيف الملوك وبديعة 
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الجمال؛؛ يضع شروطا للحديث. عندما ذهب إلينه 
شخص يطلب منه حكابة ثادرة لم يجدها إلا عدده؛ قال 
له الراوى امخترف: 
«إنك لا تقول هذه النصة على قارعة الطربق 
ولا عند النساء والجوارى ولا عند العبيد 
والسفهاء وإنما تقرؤها على الأمراء والملوك . 
والسوزراء وأهل المعرفة من المفسسرين 
وغيرهما (صبيح؛ ج ”اص ”731/7), 
وهكذا ترنفع الحكاية إلى درجة العلوم والممارف لا 
يقولها إلا صاحب علم ومعرفة؛ ولا يسمعها سوى 
من لديه الدرجة نفسها من العلم والمعرفة. 
"١‏ 


ولا ندعل حكايات الجان فى باب الحكايات 
الكاذبة عددما نقيسها بمعيار حضارى يؤمن بالعلم نقط؛ 
ذلك أن وجسود الجن يرنبط بشقافة المروى عليه فى 
(اللبالى) أو فى المفهى سواه بسراء. ومازالت حكايات 
الجان وتلبسسهم البشره أو الحيوانات؛'من الحكايات 
«الصادقة؛ فى الثقافة العربية اليوم وتمتل حيزا من 
جلسات الحكى؛ خخاصة فى المدن الصغيرة الثى ججمع 
بين الريف والحضر فى سر كما تعد من عناصر 
العقيدة نى الثقافة العربية» والحديث حول إنكارها يعد 
من قبيل الخروج عن الدين الإسلامى!*, 
14 


يبدأ الراوى الشخصية حكابئه بالفعل ٠اعلم؛؛‏ وهى 
سمة حكاية الراوى/ الشخصية؛ عدا شهرزاد فإنها تبدأ 
بالفعل ١‏ بلغنى (أرة زعموا؛)؛ وهو دلاليا؟ يجعل 
شهرزاد مبلفة عن غيرهاء فليست هى منشهة الفول. إن 
الفعل «اعلم؛ هو العلامة اللغوية الدالة على سيسرة 
الراوى: قصة حياته. وشهرزاد لا تمكى قصة حيائهاء هى 
الرارى الوحيد ‏ تقريبا- فى (اللبالى) الذى لا يحكى ' 
عن نفسه؛ وهى تبدأ الحكى بشعل يسعدها عن دير 


سس سس فل الحكي فى للهلى 


الفاعل. ونفى الفاعل هو وظيفة الفعل المنى للمجهول 
الذى تبدا به (الليالى) ؛ لغة الراوى الأول» حيث يبدأ 
بالعبارة وحكى والله أعلم؛ . وثى النسخة الخطرطة 
101 () تبدأ شهرزاد بالفعل نفسه؛ فتقول؛1 حكى 
أبها الملك السعيدة؛ كما أنها نختم بعض حكاياتها 
بعبارة تقودنا إلى الدلالة نفسها؛ ١‏ هذا أخر ما انتهى إلينا 
سس حديث حاسب بن دائيال رحمه الله تعالى والله 
أعلم ». إن الفعل المبى للمجهول واالله أعلم؛ بلقيان 
بالشلك على حكايات شهرزاد لشهريار» وذلك بتتصلها 
م الإسناد الذى يحرص عليه رواة وعلمساء الحديث 


الشريف وموضع التصدين والتكذيب لكل حديث., 


فالحديث الشريف لا يحكم عليه بالصمدق أو الكذب من 
عباراته وإنما من سلسلة الرواة المأخوذ 0 الحديث» 
وبالإسناد يتقرر إذا ما كان الحديث صحيحا أو موضوعا. 
أما (الليالى) فهى نسلم باختلائها ونؤكد أن حكايائها 
١موضوعة)‏ بغياب الإسناد كلية (5, 


إن تننصل شهرزاد والرارى الأول من الإسناد يؤدئ 
وظيفئبين ؛ 


٠‏ الأولى: التركيز على (الحكاية؛ نفسها بصرف النظر عن 
فائلها. والثائية: هى إلقاء المسؤولبة على المررى عليه ر 
إعطائه حق التفسير. فليس النص حققيقها بسبب إسناده 
وإنما هو (النص؛ فى علاقته بالمروى عليه. ليس مصادفة 
ألا نسجل الحكاية إلا عندما يأمر المررى عليه بذلك 
مصدرا حكما عليها بالبقاء. إن المررى عليه هر امن 
يعتبرا فى الجملة الشهيرة «لتصير عبرة لمن يعتبر؛. فهى 
لن تصبح عبرة درن «المتلقى؛ الذى يستطيع أن يدرك 
١العبر‏ التى حصلات لغيره فيعتبرا كما يفول الرارى 
الأول, فحكاية الراوى تخفظ فى الخزائن مع وثائق الدولة 
والذهب. إنها الكنر الشمين الذى يجدر المحافظة عليه. إذا 
كان الرارى يحفظ الحكاية ليرويها يوما ماء فإ ا مررى 
عليه يحفظها بالكثابة. ألبس ذلك بالضبط ما فعله بعض 
من المروى عليهم من جمهور المقهى حيدما درنوا 
حكايات الراوى الشعبى (ألف ليلة وليلة) ؟ 


17 الحكاية ‏ المرآة 
١‏ 


لم يكن من الممكن أن بصوغ الراوى الخمسرة 
والمعرفة؛ أو العرة؛ فى سطر أو سطرين؛ كما يشعل 
الشعرء فليس من حقه استخلاص العبرة دون سرد 
الحكاية؛ الوحيد الذى له هذا الحق هو المروى عليه 
صاحب السلطة والسيادة. وهو لن يفعل ذلك دون أن ' 
يرى نفسه فى حكاية الراوى؛ فعلى الرواة أن يروضوا هذه 
السلطة بالحكاية العجيبة والأحداث الغربية . ييقى الراوى 
على حاله أثناء عملية الحكى حتى يصل المررى عليه 
إلى استخلاصض القانون من الحكاياث؛ العبرة» فى صورة 
قرار يشغل حيزاً من الفضاء السردى؛ كما يرضح 
الدموذج . الحكابة لا تنجز مهمتها إلا إذا استخلص 
المروى عليه المعنى . إذا كان المروى عليه أعلى من الرارى 
فى السلم الاجتماعى؛ فعلى الرارى أن يعرف ما الذى 
يريده المروى عليه من الحكى» وأن ينظم حكايئسه على 
أساس من هذه المعرفة. إن ملك الصين فى قصة الأحدب 
لم يطلب أن يحكى: النصرانى6 حكاية فى مقابل حياته؛ 
ولكن النصرائى هو الذى ادعى أن لديه قصة ١أعجب‏ 
وأغرب وأطرب» من قصة الأحدب. إن هذه الصفات 
الى خلعها على الفصة ليست من حقه وإنما من حق 
المررى عليه. ويسدو أن ملك الصين لم يكن يميل إلى 
الحكاياث المأساوبة وأنه كان يبحث عن نديم جديد؛ أو 
مضحك جديد؛ بدلا من الأحدب» فلما سمع حكاية, 
النصرائى قال: الابد من شنقكم جميعاا؛ بيدما أعطاته 
قصة الخياط الشخصبية التى يبحث عنها؛ وفى «المزين) » 
فأمر بإحضاره ليكون هو والخياط نديميه. 

لا بد أن برى المروى عليه نفسه فى -حكاية الرارى؛ 
أن لكون مرآة لهء والرارى الذى يجهل هذا يفشل فى 
ميق ما يريده؛ وتفشل بالتالى الحكاية. ذأخخت الخليفة 
عبد الله بن مروان نصوغ له الواقع فى حكاية تبغى منها 
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حازم هفحائة 


أن لتمصل على قرار بالعفو عن العم! وائعمة) ونخفى 
أسم الشخصية المقابلة لعبد الله بن مروان فيصدر هذا 
حكما على الملك داخل الحكاية» على شبيهه: افهذا 
الملك قد فعل نعلا لا يشبه فعل الملوك؛ فتطالبه أخمته 
بانخاذ القرار ئفسه فى الواقع وتكشف له عن شخصيات 
الحكابة الحفيقية فبعفر عنها. الحكاية لا نكون مرأة 
المروى عليه إلا إذا أكملها محاذيا؛ أو مناقضاء شبيهه 
فيها ؛ هذا الإكمال هو استجابته التى نتجلى فى شكل 
الفعال يؤدى إلى قرار. 

"١ 


لمة حكاياث أخرى تعمل بوصفها مرأة؛ يسوقها 
الراوى من أجل تغيهر موقف المروى عليه من فعل ماء 
وحنه على انخاذ قرار أخر ينفى القرار الأول . 

ننى دقصةلملك وولده والجاربة والوزراء 
السبعة”! تدححل الجاربة فى مباراة حكى مع الوزراء 
السبعة لحمل الملك على انخاذ قرار بقثل ابنه؛ فيما 
بحاول الوزراء إنقاذه. وتعمل الحكايات بوصفهاهمثلا؛ أو 
١حكمة‏ أر اقانونا ؛ لا يمكن رده؛ ينشجه الملك/ 
المروى علبه؛ وينئجه شهربار» وننشجه نحن بمساعدة 
الحكاية - السياق» قد يوجهنا إليه الراوئ وقد لا يفعل. 
فحيلة النساء؛ وغفلة الرجال» والمسرع فى الحيكم نبل 
الثيقن من صدق الحكاية» والمبالمة التى تؤدى إلى هلاك 
رجال قربئين؛ واستغلال النفوذ للوصول إلى مشعة 
جدسية؛ هى بعض الأمثلة التى محث فى تأجيل قرار 
الملك بقتل ابنه فى حكاية املك والوزراء. فى الونت 


نفسه؛ يمكن قراءة ما أمكن قراءنه فى حكايات الوزراء ‏ ' 


السبعة؛ فى ضوه سياقها الأكبر : جلسة شهرزاد أمام 
شهربار. 

حكايات اللير والحيوان فى (اللجالى» تقدم نفسها 
برصفها مرأة أكثر صقلا من الحكايات السابقة. فها هو 
رجل يعلم من زوجه أن الملك راودها عن نفسها فامتدع 
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الرجل عن زوجه شحوفا من الملك: فصعد أقارب المرأة إلى 
الملك بشكون الرجل فى صسورة حكاية عن أرضص 
استأجرها الرجل فزرعها مدة ثم عطلهاء ولم يدرك الملك 
المعنى المنصود إلا حيدما قال له الرجل: ١بلغنى‏ أن 
الأسد فد دخل الأرض فهبته ولم أفدر على الدئو منه .. 
تنهم الملك القصة) وأكمل الحكاية: 9ياهذا إن أرضك 
لم بطأها الأسد وأرضك طيبة الزرع». 
ولعل من أوضح الأمثلة على هذا النوع من المرايا 
هوه حكاية هشسام بن عبد الملك مع لام من 
الأعراب؛ . فبعد حوار غليظ من الغلام وغيظ شديد من 
الخليفة؛ يرفع السياف سيفه فوق رقبة الغلام؛ ويستأذن 
ثلاث مراث فى قطعه رقبة الغلام؛ ونا لم يبن سوى أن 
يهوى السيف طلب الغلام أن يقول أبيانا من الشعرء 
فأذن له الخليفة فقال: 
«نبلت أن الباز صادف مرة 
عصفورير سافهالمقدرر 
نتكلم المصفو فى أظفاره 
والباز مبهمك عليه بطيسر 
ماف مايفنى للك شبعة 
ولئن أكلت فإننى لحسقسيسر 
فعسم الباز المدل بنفسه 
عجبا رأثلت ذلك المصفيرة 
المنى ج اص 117), 


ويحرص صائغ( الليالى) على ذكر رد فعل هشام 
بن عبد الملك بالجملة نفسها التى نصف رد فعل الباز؛ 
امتبسم هشام؛؛ كما يستخدم الصالغ عبارة (المدل 
بنفسه) على لسان السياف واصفا بها الغلام؛ فتكون 
عبارة الغلام فى حكايئه (الباز المدل بنفسه) تصحيها 
للحكم. وقد أتمزت حكاية الفلام مهمتها بعد أن أجاد 
صقل هراته؛ وعفا عنه هشام بن عبد الملك وتخول غيظه 
الشديد إلى رضا نام وأصدر قراره: «ياخحادم احش فاه 
جوهر وأحسن جائزله». : 


ل ا مي ا يض 000 فمل احكى فى الليالى 


ولقد عصصت شهرزاد جزءا من فضائها لحكاية 
تعلق بالطيور بوصفها حكابة - مرأة وأكثر الحكايات 
قدرة على احثواء المررى عليه . وبالفمل؛ فإن شهرهار 
يتحدث فى هله الحكاية بعبارات مباشرة عما حدث له 
من تغيهر. يقول بعد انشهاء القصة الأولى ؛الطاورس 
والبطة مع ابن أدم)؛ 


القند زهدنى ياشهرزاد فى ملكى وندمئنى 
على ما فرط منى فى قثل النساء والبنات» 
فهل عندك شئ من حديث الطيورا«المثنى» 
جا صلا١),‏ 


إن حكايات الطيور قناع الراوى ومرأة المروى عليه. 
لقد زهد شهريار فى ملكه وندم على ما فرط منه فى 
فل النساء, ولكن الرهد والندم مرحلة نسبق الفعل ٠‏ هى 
مده والمهيى له؛ لذلك لم تتوقف شهرزاد عن الحكى 
بمجرد سماعها رغبة شهربار فى التوقف عن الفئل» فهو 
ما زال فى حاجة إلى المزيد؛ افهل عددك شئ من 
حديث الطيور) أو القد زدئنى بحكايانك مواعظ واعتبار 
٠‏ فهل عندك شئ من حكايات الوحوش؛. وفى حكاية 
الشعلب والذئب تأوبل لهذه اللحظة الحرجة فى حياة 
شهرزاد: لمة ذئب مغرور جاهل احثال عليه التعلب 
فأوئعه فى حفرة؛ يبدى الذئب نوبته وبعلن يدمه» فيرف 
له الشعلب وبدلى ذيله فى الحفرة كى يتعلق به الذئب» 
ولكن الذئب يجلب التعلب إلى الحفرة. إن الذئب الذئى 
صنعئه شهرزاد صورة لشهربار يقول للنعلب: 

امن لم يفرق بين الحالات فيعطى كل حالة 
حظهاء بل أحمل الأشياء كلها على حالة 
واحدة؛ فل حظله وكثرث مصائبه؛ (المثنى» 
ابص "71). 

إن شهربار قد تأحمل الأشباء كلها على حالة 
واحدة) هى حال زوجه (ولم يفرق بين الحالات؛. فى 
الوت نفسه» فإن العبارة تصوير لإدراك شهرزاد بأن ما 


بدر من الملك من زهد وندم ليس سوى «حالة؛ لهار 
«حظلها؛ فتسوق له قصة بنث عرس مع الفأرة وتخيره أنها 
توافق على حيلة بنث عرس كى تفتل الفأرة التى كان 
الطمع سبب هلاكها وغفائها عن عراب الأمرر. 
فشهرزاد تغذر نفسهاء فهى لا تغفل عن عواقب الأمور 
ولا تلمع فى عفر الملك الجديد جرد أنه أعلن ندمه. 


ا" 


والحكاية » بما هى حياة الرارى» أو معرفته ؛ لايرى 
ا مروى عليه فيها نفسه فقط؛ وإنما يرى الراوى أيضاً. إن 
شهربار يخبر شهرزاد فى نهاية (الليالى) أنه عفا عنها 
لكونه رأها «عفيفة لقية) وبخبر أباها الوزير بأن أبنته 
«عفيفة زكية؛. إن الرارى الأول يخبرنا أن شهرزاد لم 
تفعل سوى الحكى فى الليل؛ بيدما كان املك في 
النهار يمارس شؤون الحكم» وكالث الحكايات هى مرأة 
شهرزاد التى تعكس لفافتها. فشهرزاد لا تحكى عن 
نفسهاء لا تروى ما جرى لهاء وإنما تفصح اختباراتها 
عن شخصيتها. وقد يطلب المروى عليه ؛الحكاية) ليعرف 
موقف الرارى ونواياه. ففى «حكاية عن الطيوره » يطلب 
الشعلب صدائة الغراب ويحاول أن يشدعه بأن بررى 
حكاية» فيوافق الغراب وذلك «حتى أعرف المراد منهاة. 
حيدما قدم التعلب حكايئه عرف الغراب منها أنه محتال. 
نقد صنع التعلب مرآة مخادعة للغراب فى حكايته عن 
البرغوث الذى اقتحم جحر الفأر طالباً صداقته؛ جاعلا 
92 نفسه (البرغوث» ومن الغراب «الفأرة. ولكن الغراب 
لا بصدق الحكاية لأن الذى طلب منه الصداقة لابقع 
منه موقع البرغوث من الفرة. وحين يقول التعلب؛ 
«واعلم أنى لم أثل لك هذا الكلام أبها 
الغراب البصير العاقل الخبير إلا ليصل إليك 
جزاء احسانك إلى كما وصل للفأرة جراء 
إحسائها إلى البرغوث. فانظر كيف جازاها 
أحسن الجازاة) (صبيح؛ جب ؟؛ ص 0174 
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فإنه يصئع مرأة كالثالى : 


لبصل إليسك [إلى السراب] جمزاه إحسانسك إلى [إلى العلب] 
كما 


وصل (اللفارة) جراء إحسالها إلى (البرظوث) , 


هنا يعرف الغراب أن الصورة مقلوبة؛ فهو ليس 
الأقرى فى علائته باللعلب؛ كالفارة نى علانئها 
بالبرغرث؛ لأنه ١إن‏ أحسدث إليك مع كونك عدوى. 
أكرن ند أنسبب فى قطيعة نفسى؛ كما يقول الغراب. 
لم يحكى الغراب حكاية يصحح فبها الوضع المعكوس» 
وهى حكابة الصقر مع ضوارى الطيرء الصقر الذى هرم 
فاحئال لبقوى بعد أن كانت قوته بالشدة. إن الغراب 
بحكايئه يمكس معرفعه بايا الشعلب كما يمكس 
للشعلب صورته اممثالة أيضاً. هنا يكن الشعلب وبشرع 
للندامة سنا؛ الأنى رأبتك [فى حكايتك] أخدع منىة, 


ف 


لمة حكايات ترى بالعبن فثكون مرأة مجسدة. 
أحدهم نقش حكاية على جدران قصرا رأنها إحدى 
الأميرات فتغيرث نظرئها للعالم وأصبحث تبحث عن 
زوج بعد أن كانت زاهدة فى الرجال. وليس مصادفة أن 
لكتمل خطة العاشق بأن يظهر بصورله أمام الأميرة ويمر 
أمامها مرور الطيف كأنها فى حلم؛ تلك الأميرة التى 
كانت نستفى رؤيتها للعالم من صور أحلامها. والعاشق 
ذائه يفع فى هوى الأميرة بسبب منديل نقشده هى 
بنفسها. ذلك الدور المهم للصورة والنقش مده فى 
حكاية بدأ بحوار صامث مرثى» وليس ملفرظاًء بن 
عاش ومعشوقته؛ هى حكابة عزيز وعزيزة ضمن 
«حكاية الملك عمر النعماك..) (صبيح) ج31 ص 
نهذ 


ومديئة التحاس ليست سوى مدينة متجمدة 
وحكايات متجسدة؛ فالحكايات فيها إما مصورة بالنحت 
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أو منقوشة (مكشوبة) على لوح معدنى أو حجرء يراها 
موسى بن لصير فتجرى (ذموغه على حده؛؛ لقد رأى 
حاضره؛ ومستقبله؛ وما سيقوله الناس عن حيائه فى مرأة 
الماضى (٠مسبحان‏ من جعل حديث الأولين عبرة 
للآخمرين؛ كما يقول الرارى الأول) . تلك «العبره 
حفظتها لنا الكثابة ‏ النقش التى يحرص عليها ملوك 
(ألف ليلة وليلة) لحفظ الحكاية. 

لا تنجح الحكاية ‏ العبرة إلا إذا أصبحت مراقه 
أجاد الراوى صنعها لتعكس ذائه وليرى فهها المررى عليه 
الفسه افتصبح جسراً يلتفيان عبره. 


* اليكاية ‏ الجسر 
7 


يدلنا نعل الحكى فى (اللبالى) على أن الحكاية 
هى الحل الناجع لنصح الملوك. النصيحة المباشرة تؤدى 
للموت. لقد مات الحكيم رويان لأنه رفض أن يحكى 
٠حكاية‏ الكمساح! وتعلل بأنه لا يمكن أن يقولها وهو 
فى «هذه الحال؛؛ ولجباً روبان إلى الحكمة والأمثال 
لنصح الملك فلم ينقذه ذلك من الموث. والحكاية نفسها 
هى التى أَنقات الصياد من العفريث حينما هدده بها؛ 
«رأنا قلت لك مثل ما قال الحكيم رويان للملك يونان 
أبنى يبك الله» (صبيح؛ ج ١؛‏ ص 17). النصيحة 
المباشرة قد تؤدى للموت بيدما الحكاية تهب الحياة. 
كأن (الليالى) تقول لنا «بدلا من النصيحة الجافة احك 
حكايةا . 


هذا التقديس للحكاية لا يمكن قراوته فى ضوه 
موليف الحكابة - الفداء فقط. فلسسث كل حكايات 
(اللبالى) حكايات تفدى الروح؛ وليست تسلية المروى 
عليه وجدبه إلى العالم الغريب والعجيب هو ما ينقل 
الرارى. ولككن الحكاية ‏ المصرفة هى الثى تغير وتببدل 
حال الراوى؛ لو كانت الحكابات غبالية من المعرفة ما 


الس باس فل الحكي فى الال 


كان حفظها الملك وما كانت قادرة على تغيير قراره. 
المعرفة هى سلاح الراوى؛ قد يذل فى سبيلها حياله. 
لمة رجل كان على استعداد لأن يبلل روحه فداء 
للحصول على إحدى الحكايات؛ يقول لمالك الحكاية: 


وأنا من بلاد بعيدة وجلث تاصداً لهله 
القصة فمهما طلبث من لمنها أعطيتك.. 
ولو أن روحى فى بدى وبذلئها لك فيها 
لعلاب خاطرى» (صبيح؛ ةج ا ص 
نفنذة 
الإنسان يقسدم نفسه فداء للمعرفة - للحكاية. 
وموتيف الباب المغلق يكشل عن رغبة الشخصية فى 
المسرفة» ومهما تبدلت أحواله؛ إلى الأحسن أو إلى 
الأسرأً, فإنه قد ظفر أخيرا بحكاية سعكون ذخيسرته 
وسلاصه فى اوم ما, 
لفد تحدث غلام من الأعراب بحكاية من الشعر 
مروى عليه ذى لقافة تمتفل بالشعر (هشام بن عبد 
الملك), كما أن الشعر هو الأسلوب المناسب لحال 
الغلام » فالسيف فوق رقبته؛ بما لدى الشعر من قدرة 
على التكثيف, والمقام ليس مقام إطالة فد لا يتحملها 
المروى عليه الدى اشترط أن نكون الحكاية مسوجسزة؛ 
١هات‏ وأوجزة . ولعل قصة التمساح التى أعدها الحكيم 
روبان واححتفظ بهسا لوقت مناسب لم تكن قادرة على 
الوفاء بشروط «الحال» الذى يجمعه مع الملك يوناك؛ ولا 
يمكى أن أذولها وأنا فى هذه الحال». فالحكاية إذن 
عاج إلى «حال» أو دسياق؛ لتنجز مهمتها. الحكاية؛ 
إذن» بما هى مرآة للرارى؛ وللمسروى عليه أيضاء لا 
بمكنها أن تمفق وظيفة التغيير - أو الخلاص دون أن 
تكون مناسبة لمقتضى الحال. وهو شرط القول البليغ فى 
علم البلاغة الذى ينظم اللغة الرسمية ولقافة النخبة. 
(اللبالى) تقدم لنا الحكاية بوصفها «القول البليغ؛ الذى 
يعبر بصاحبه من حال إلى حال ويحصل به على صلة أر 


جائزة؛ ثماماً مثلما خبرنا التاريخ الأدبى حيدما يحصل 
على الجائزة أو الصلة ذلك الذى براعى شروط البلاغة 
التى حددها العلماء؛ أرليك الذين كانوا ندماء الخليفة 
وأعضاء مجلسه. (الليالى) تقدم لنا بئية معارضة تمل 
فيها الحكاية محل الشعرء أو القول «البليغ؛؛ كما لا 
جعل من أحد آخمر قاضباً أو محكما لحكاية الرارى. 
وبنتفل الراوى بحكايئه إلى مجلس الخليفة ليكون نديمه 
بوصفه واحداً من أهل المعرفة (لم تذكر اللبالى لنا 
حكاية شاعر حصل على جائزة). إن (اللبالى) تقدم 
(الحكاية ‏ الجسرة بوصفها بنية معارضة ل ١القصيدة‏ - 
الجسر) . 
7 

يقل الرواة فى (الليالي) من حال إلى حال؛ من 
الدفر والهامشية والحزن والتهه والعزلة واللفقند والموت إلى 
الغنى والسلطة والسرور والتعرف والجماعة والسلرى 
والحياة. إن الرواة اللين يحكرن معرفتهم رسيرئهم 
وأخبارهم تتبدل أحوالهم وتصبح حكايانهم - معرفتهم 
هى جسرهم للعبور, 

إن ججملة ولا تعكلم فيما لا يعنيك نسمع ما لا 
يرضيك! التى نراها منفوشة على دار البباث فى «حمال 
بغداده أو التى يقولها الذئب للشعلب فى «حكابة عن 
الطيورة؛ تهدينا إلى معادلة الكلام والسمع. فالجملة 
يمكن صيافتها بطريقة أخرى: تكلم فيما يعنبك تسمع 
ما يرضيك. فإذا كان ما يعنى الرارى هو ما يعرفه جيدأ» 
فيمكن ليا أن لستخلص الأنى ؛ ّ 1 

الحكابة/ المعرفة سه الجسر/ الخغلاص, 

ذلك الخسلاصض الذى يدئل الرارى من ففة 
اجشماعية إلى فلة اجتماعية أعلى هى فة المررى عليه. 
7" 

يخصص الفضاء السردى مساحة لعبور الرارى 
بوصفه أحد قرارات المروى عليه؛ فالتواصل بين الرارى 
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عازم *٠)حاتة‏ 


والمروى عليه لا ينتهى بالشهاء الحكاية؛ فالحكى ليس 
فعلا أبديً؛ لا نهائيً, إذ لابد أن تقود الحكاية إلى نتيجة. 
لمة إحساس لدى كل راو بأن حكايئه ستنجح فى 
مهمثها رأنها تحقى شروط الحكاية المشفق عليها ضمناً: 
الصدق بوصفه ضد اللغو, الغرابة بوصفها التفرد» المعرفة 
بوصفها مرأة الراوى والمروى عليه. الراوى الوحيد الذى 
لم يتأكد من ذلك هو شهرزاد لنتأمل ما نقوله شهرزاد 
لأبيها الوزير فى الحكابة - السياق (4): 
«بالله يا أبث زوجنى هذا الملك فإماأن 
أعيش وإما أن أكون فداء لبدات المسلمين 
وسببأ لخلاصهن من بين بديه) (صبيح؛ جد 
0 اص هه 


إن المتوقع فى صياغة (إما.. وإما؛ التى نستخدمها 
شهرزاد هو ١إما‏ أن أعيش وإما أن أموت؛؛ وليس فى 
الموث أى فداه ولبناث المسلمين! ولا لنفسهاء كما لن 
يكون الموث (سبباً فى خلاصهن». إن ما لقصده شهرزاد 
بالشداء؛ هو أنهسا سوف تمكى للأّبد إن شهرزاد فى 
حقيقة الأمر تحكى حتى اللانهاية؛ ”؟) كما يدلنا عنوان 
(الليالى) 23١7‏ 


بمكن إذن أن نصوغ عبارة شهرزاد كالتالى: ١إما‏ 
أن أعيش وإما أن أظل أحكى للأبد؛. إن الحكى حئى 
اللانهاية ضد ؛أن يعبش» الراوى؛ بخاصة إذا كان لا 
يحكى حياته؛ كما هو حال شهرزاد. سئظل شهرزاد 
تحكى طوال عمرها للملك الذى يقفضى نهاره فى 
«الديوان» لم يدعل مخد هه ليئضى وطره من ابنة الوزير 
لم يجلس ليستمع: لا ليتبادل الحوار/ الحياة. ونلاحظ 
أن الراوى الأول يذكر الفسعل الجنسى أولا نم جلسة 
الحكى لانياً؛ وقد دبرثت شهرزاد خطتها مغ أخئها 
بالترئيب نفسه؛ 
وتإذا جفث عندى ورأيت الملك تنضى 
حاجته مسى فقولى يا أختى حداينا حنديئا 


3. 


غريها نقطع به السهر) (صبيح؛ ج ١‏ 
ص7 المثبى: ج ا ص  "‏ القطرط 
7ه ارص/). 


كأن شهرزاد قد رتبت الأمر بحيث إذا أحبها الملك 
منذ اللقاء الأول ورأى فيها الأنثى المكملة لرجولته نهى 
فد عاشت دون أن نضطر للحكى. ودأن أعيش» التى 
يستخدمها الرارى الأول على لسان شهرزاد يمكن فهمها 
فى ضوء العامية المصسرية؛ حيث لا تعنى (الحياة) 
بوصفها نقيض الموث وإنما تعنى الاستقرار فى أسرة 
(زوج وأولاد)؛ فالمصريون حيدما برشحون بنسأ للرواج 
وبريدون مدحسها يقولون: «بنت عاوزه تعيش» أو " 
اعياشة) , 

لفد أدركث شهرزاد #حال» الملك الذى ظل أكثر 
من ألف يوم بسكل «بنات المسلمين»» وأدركت أن 
الحكى اللانهائى فى الليل هر فعل الحكى الملائم؛ وهر 
فعل ضد الحياة الطبيعية. إن شهرزاد تنظر فى عيلى 
املك كل ليلة عندما يدركها الصباح فتراء يفول في 
نفسه؛ (والله لا أفتلها حتى أسمع حدينها؛ ؛ رهى العبارة 
التى حرص الراوى الأول على إلبائها فى الليلة الألف؛ 
أى قبل انتهاء الليالى بليلة واحدة؛ ربما لأغراض عملية 
تعمثل فى نشويق جبمهور المقهى ونفى التأكد لديه من 
خلاص شهرزاد بحيث يكون الخلاص كسرا لتوقعاته. 
وعلى كل ؛ فإن شهرزاد «فامت على قدميها؛ لتعلن لفاد 
حكاباتها التى لم تمنع الملك حتى الليلة الألن أن يفكر 
فى قتلهاء وتطلب من الملك فى عبارة مؤثرة أن يبقيها 
من أجل أولاده؛ فقد ١لا‏ يجدون من يحسن تربيتهم من 
إلنساء». نلك الفكرة التى تتعلق بالأسرة وإتجماب الذكور 
وورالة العسرش هى فكرة من بين الأفكار الكشيسرة التى 
كانثت محوراً رئيسياً فى عدد سس ححكايات شهرزاد؛ لعلها 
كانت توطئة لهذا المشهد الأخبر. 


اا سس سس فل لمكي فى اللالى 


كه 


لابد أن يتسمتع الراوى والمروى عليه بملاحظة 
دقيقة وقدرة على تخليل الإشارات وقراءة الوجوه وثقافة 
واسعة» وكثير من حكايات «الليالى) تعطى أهمية لهذه 
المعرفة بالحياة وبالداس. لن تكون الحكاية جسراً لراريها 
إلا إذا كان على علم نام بأحوال المروى عليه ومتابعاً 
لردود أفماله ونبين دلالات إيماءاته وقراءة نسرة صرنه. 
لستلئج دنيازاد أن الملك قد انشرح صدره بعد أن تمدث 
لأول مرة مئل بده (الليالى) (ليلة 11/8: ط صبيح؛ ليلة 
145 ط المثني). وأحد الرواة ادعى أنه الخليفة هاررن 
الرشيد أمام هارون الرشهد نفسه؛ وحكايئه هى علاقته 
بأخث الوزير جعفر البرمكى الذى كان حاضراً فى 
جلسة الحكى. والذى يدعى أنه الخليفة ويقوم بسمثيل 
دوره فى مديئة بغداد مقر الخلافة لابد أن يكون شخصاً 
ذا قدراث خخاصة. استطاع «الخليفة الثائي؛ أن يكتشف 
وجود الخليفة رجعفر البرمكى والسياف. لقد «أحس1ة 
ذلك بقلبه كما يقول فى أبيات من الشعر يمهد بها 
لحكايئه؛ 

لفد حس قلبى أن فيكم أمامنا 
خليفة هذا الوقت وابن الأطايب 

ولم يعد من العقل إذن أن يستمر فى (تمثيليئه؛ 
فيعلن انتهاء التمثيل بقوله: اعلموا يا سادنى أنى لست 
أسبر ال مؤمنين.. وإنما اسمى محمد على بن على 
الجرهرى؟ (صسيح؛ 30 ,ص 19"5). لقد راقب 
محمد بن على الجوهرى «التجارة الثلاثة الذين حضروا 
مجلسه؛ ولا تبدو الثفانة أو إشارة أو همسة إلا ويلاحظها 
ويستفسر عنها. وحيدما أخيره التاجر (0جعفر البرمكى؛) 
أن رفيقه (دهارون الرشيد؛) يسأل عن «الضرب الذى 
على جببه؛ أدرك الجوهرى أنه ليس أمام ثلالة من 
العجار الأغراب؛ فليس التاجر الغريب الذى لا يهسمه 
سوى قضاء ليلة قطيبة؛؛ من يسأل الخليفة عن أثار 
ضرب وسياط ومقارع رأها على جسده؛ وبخاصة أنها 


بدر كأن صاحبها الص قبيح؛ كما لاحظ هارو 
الرشيد. لفد أدرك الجوهرى أنه أمام شخص أعلى منه؛ 
فإذا كان الجوهرى هو (الخليفة» فى هذا المجلس فمن 
يكون أعلى منه سوى الخايفة الحقيفى؟ رتاول 
(اللهالى) فى السسحخة المكشوبة أن تنقل لنا ملامح رجه 
هارون الرشيد وانفعالائه ونبرته وهو يطلب من جعفر 
البرمكى أن يسأل الجوهرى عن فصة آثار الضرب على 
جنبيه. ويبدو أن الخليفة كان غاضباً ويكاد يخرج من 
هيئعه التدكرية عندما قال له جعفر: اترفن بنفسك فإن 
الصبر أجمل؛. أما رد الرشيد فقد كان فى عبارة 
الفعالية: «وحياة رأسى وئرية العباس إن لم تسأله لأخمدن 
منه الأنفاس؛؛ وهى عبارة تشير إلى الفعال غاضب 
وتجهم رجه صاحبها وارتسام ملامح التصميم والجدية 
عليه. ولابد أن الجرهرى قد (أحس بقلبه؛ وأدرك بعقله 
أن من يفعل ذلك فى حضرته؛ أى فى حضرة (الخليفة» 
ليس سوى هارون الرشيد نفسه. كما لا يفوتنا أن محمد 
بن على الجرهرى ‏ الدى كان أبوه ؛من الأعيان) - 
ربما كان ند تنعمرف على رجه الخليفة أر وزيره برهم 
تدكرهماء وهى أيضاً قدرة خماصة إذا قسناها بمدطن 
الحكاية نفسه الثى لم تتعرف كل شخصيائها على 
الخليفة الأول أو الثانى على السواء. 
لقد استطاع الجرهرى؛ بهله القدرات الخاصة 

للرارى؛ أن يصوغ حكابته التى لابد أله أعدها من قبل 
لذلك اليوم الذى سيضبطه فيه الخليفة. فهو يفرح ويسر 
قلبه باكتشافه هذا؛: 

«فإن كان هذا القول ليس بكساذب 

لقفدنئلت ماأرجهومن الأمسر 

كله رجه سررور القلب من كل 

جائب» ( صبيح جل ؟. ص 55ا)ء 

وصياغة الجوهرى للحكاية صياغة حذرة» لا برك 

موضعاً يكون مناسبا لوصف أخعت الوزير إلا ووصفها 
بصفات الكمال؛ كما أن الصياغة قد حولت التباه 
الخليفة إلى مركزها الذى صيفت حوله الحكاية وهو (أن 


الا 


حازم فحاتة 


الصبى عاشق وللمعشوق مفارف؛ تمع الخليفة بينهما 
«رجعله من جملة ندمائه١.‏ 


عه 


إذا كنا فد استعرئا الجسر للحكابة الئى يككون فيها 
الرارى عارفاً بمقتضى الحال؛ ومدركا لعالم المررى عليه 
بكل نفصيلاته وليس ‏ كما يفول كيليطو 2390 
«منهمكاً فى رواية حكايئه الخاصة؛؛ فإن الاستعارة 
نفسها تشمل المروى عليه؛ بما هو أحد طرفى الاتصال» 
كما يلاحظ ‏ بحق ‏ كيلييل!19)؛ 


١المستمع‏ يعبر الجسر الذى أنامئه الحكابة 
وبلتحق بالضفة التى يوجد عليها الرارى؛. 

فإذا كان الصدق هو أحد شروط الحكاية؛ حكاية 
الراوى؛ فإن الحكابة الكاذبة تصيب المروى عليه بالأذى. 
الحكابة تهديد للمروى عليه إذا كان لا يستطيع التمييز 
بين الصادق والكااب. لابد للمروى عليه من معرفة 
بأحوال الرارى؛ ثلك المعرفة التى لن يحصل عليها دون 
أن يسعى لحياة تكون الحكاية مركزهاء ومعايئة أشخاصها 
هى محورها. لعل ذلك هو السبب فى نطئة هاروث 
الرشيد كما تراها (اللبالى) ١‏ فهو لا يكف عن التدكر 
والسعى إلى تعرف حكايات أهل مدينئه. الحكاية الكاذبة 
تكشف عن جوائب نقص فى شخصية المروى عليه يدور 
معظمها حول العزلة داخل الذات؛ لقد فل الشاب زوجه 
لأنه حكم بخياتها بعد تصديقه حكاية العبد عن 
التفاحات الفلاث. وار المدينة كادوا أن يخسروا أموالهم 
عندما صدئوا حكاية 9 معروف الإسكائي) عن حملئه 
الوهمية؛ بيدما أفلست خخزائن ملك المديئة فعلاً. ولم 
تنجح «شواهى ذات الدواهى؛ أر «دليلة امحسثالة؛ فى 
الإبشاع بالضحابا إلا بسبب تصديقهم لحكاياتهما 
الكاذبة. لقفد مما الوزير «دندان» من «شواهى ذات 
الدواهى) لأنه استطاع؛ بمعرفته وخبرته الواسعة بالحياة 

والناس؛ أن يستخلص حكماً عليها فيفول: 2 ٠‏ 


يف 


ارالله إن قلبى نافر من هذا الزاهد لأنى ما 

عرفت للمتنطعين فى الدين غير المفاسد) 

(صبيح؛ ج اص ,)59١‏ 

بيدما لم ينج منها «شركان الذى صدفها؛ وهر 
ابن الملك الذى تمنى ألا يكون لأبيه ولد غيره حثى لا 
بشاركه أحد فى الحكو'". وفى #حكاية عن الطيوره 
يفع الشبل فى الأسر لأنه جاهل بأفراد مملكته؛ فهو لا 
يعرف الحصان؛ أو الحمارء أو الجمل؛ أو الإئسان. كما 
يشفى حمن الصائغ البصرى لأنه لم يعرف المموسى 
وصدق حكايئه عن تمويل النحاس إلى ذهب. والأمئلة 
كثيرة فى (الليالى) ؛ وكلها تؤكد دور الحكاية فى حياة 
المروى عليه وكيف يمكنها أن نكون ججسراً أو هاوية. 
ممكى شهرزاد عن الملك ١محمد‏ بن سباك الذى كان 
يحب «الحكايات وأسمار وسير المتقدمين وكان كل من 
يحفظ حكاية غريية ويحكها له ينعم عليه ؛ وتصفه بأله 
كان (ملكا عادلاً شجاعاً كريماً جواداً؛ فى مقابل وزيره 
الذى كان ضد حب الملك للحكايات» فهر ١(حسود‏ 
محضره سوه لا يحب الناس جميعاً لا غلبا ولا فقيراً 
(صبيح؛ ج ”3 لففقة 
هل كان ذلك سببا فى أن تبدأ شهسرزاد هله 

الحكاية بالفعل ٠اعلم»‏ وليس ١بلغنى)‏ لأنها حكاية عن 
قيمة ١الحكاية»‏ ودورها فى ححياة الملرك؟ لفد ممحث 
حكاية الحكيم روبان؛ عن الرأس الذى يتكلم؛ فى تل 
الملك يوئان. فكأن الرارى ليس هو فقط من يحكى مث 
التهديد ولكن المررى عليه يستمع محت التهديد أيضاً. 


إن المروى عليه الذى 9يعجب» من الحكاية أو 
٠يعتبرة؛‏ أى بصدقها؛ أو يطرب لهاء فيأمر بتسجيلها 
رحفظها هر من دعل عالم الحكاية ووعاين1 مابها سن 
عبرة؛ أى معرفة؛ يضيفها إلى معارفه؛ معرفة سوف تعينه 
على تمبيز حكابات قادمة والنجاة من شرك الكاذبة منها. 
الحكاية إذن هى حلاص المروى عليه أيضاً. 


ااا سنس سس فل لمكي فى للهالى 


حيدما نظمت «الليالى) فضاءها السردى جاعلة 
حكاية الرارى داخعل سباق يحثوبها فإنما لكرن - فى 
الحقيئة ‏ ند صممت آلة للحكى؛ مدخلها الواقع 
ومخرجها الحكاية. فنموذج الحكى يكرر نفسه تلقائياً 
فى حكاية الرارى/ الشخصية (الوحدة *)؛ فعندها تعيد 
الشخصية الدموذج ذائه للحكى إلى أن يصل إلى 
(الوحدة '3). وقد يعود ‏ وكثيراً ما عاد - إلى السياق؛ 
(الوحدة ١)؛‏ مرة أخرى فى دائرة مغلقة أشبه بدوائر 
برائج الكمببوتر التى يكرر فيها البرنامج عدا من 
الوحدات فى نسلسل معين. إن آلة الحكى التى صنعتها 
هذه التامنية نضع حكاية الرارى بوصفها (ابنة» لحكاية 
أم) هى عالم الرارئ وا مروى عليه؛ ابنة تحمل ملامح 
أمها وصفانها؛ ولكنها فى الت نفسه كائن حى 
منفصل عنها. إن نموذج فعل الحكى يسشعير فكرة 
الحمل والولادة ‏ التكائر من الإنسان. وتمدنا فربال 
غزول باكتشاف مدهش هى مقابلة العدد ٠١١١‏ فى 
النظام العشرى للعدد ؟ فى النظام الثنائى .21١(‏ نموذج 
فعل الحكى يشبه نموذج الحياة الإنصائية , 
1/1 

يحتفل نموذج فعل الحكى بفعاليات الحكاية 
ودورها فى حياة الراوى وحدياة المررى عليه؛ ونظن أن 
الدلالة التى يقدمها لنا السموذج هو قدرة الحكاية ‏ الفن 
على تغيير الواقع؛ بشرط صدتها وتفردها وكونها مصدراً 
للمعرفة؛ معرفة الإنسان بنفسه وبجماعته. الواقع يتحول 
إلى حكابة لم تعود الحكاية لتمير هذا الواقع. يعطينا 
فمل الحكى تعريفا للحكاية على أنها معرفة الواقع» إدراك 
قانونه, فإذا هى كذلك؛ فهى إذن أداة تغييره. لقد جعل 


فعل الحكى «الحكابة) كائناً حياً فادرا على استنساح 
نفسه بشرط التواصل مع أخر والاندماء إلى الجماعة؛ 
ففعل الحكى ضد العزلة. 

ففى النموذج؛ الحكاية هى نئاج اجتماعى ونناج 
تواصل بين الراوى والمروى عليه يحرص الدموذج على 
الحكى عنهما كأنه يذكر شجرة نسب الحكاية. لذة 
التواصل هى الدافع إلى الحكاية» فلا تمل الحكابات من 
ذكر تأثير الحكاية؛ على المررى عليه والراوى على 
السواء؛ بكلماث دالة على التمشع بها مثل الالشراح 
والسرور والهناء. وعندما يأنى هازم (اللذات؛ وسفسرق 
«الجماعات» تنتهى الحكابة ويشوقف الراوى. علامة 
لشرية ثابئعة حرصت (الليالي) على تكرارها فى كل 
حكاياتها (لماذا لم يتوقف الرارى عند الجملة الثى تننهى 
بها الحكايات الشعبية عامة وهى «عاشوا فى تباث ولباث 
وخطلفرا صبيان وبنات ؟)) . 
4/* 


الحكاية هى المعل الإنسائى الحاضر دائماً فى 
(اللبالى) . الحكاية هى مختزن للخبرة الإنسالية؛ فهي 
تكرار للحياة بإعادة حكيها مرة أخخرى؛ تكرار للجائب 
الغابت منهاء للعبرة المتعدية إلى أخير. هى استخلاض 
رنكريس للقاعدة والقانون» إعادة إنتاج الثايث. ‏ ' 

ولكن الحكاية أيضا احتفال بالتبدل والعحول 
والنغير بوصفه قيمة إنسانية: يحكى الرواة عن تغمر 
أحوالهم وتبدل مكانتهم وأماكنهم؛ فالتغير- الذى ينفى 
الثباث ‏ هو قانون الحياة الذى يستتخلصه الراوى والمررى 
عليه. كأن الحكاية تقوم بفعلين: نستخلص الثابث لم 
تهدمه. إنها نسعى للقبض على الثابت بوصفها الفن؛ 
فعل الإنساك منذ الأزل للسيطرة على الزمن. ولكن 
الحكاية تدرك أن هدم الغابت هو قانونه الكامن فيه» 


اروف 


ونظل الحكاية هى الشاهد الوحيد والثابث الوحيد. 
وراوى (الليالى) ‏ فى خخطبة الحكاياث ومقدمثها- 
يذكر فى الوحدة الخامسة من نموذج فضائه السردى 
(الشرض من الحكى) فكرة التخغير-ه- الدائم بذ كيره 
«الأولين؛ و(«الآخرين؛؛ ويربط بينهما بلفظ أعبرة؛ الذى 
لاحظ كيليطو أنه يرنبط بالفعل عبر 21 أى اجشاز. 
كذلك يمكن رؤينه فى ضرء الفعل «عبره؛ فعبّر الرؤيا 
وعبرها أى فسرها .)1١‏ فالحكاية هى صياغة وتعبير 
لدوى يسعى لتعفسير الحياة أو القبض على الزمن. إن 
العبرة لا تعطى معنى الاجثياز فقط ولكنها أيضأ بمعنى 
الموئ 207, فالحكايات حديث عن الأمم السالفة» ولهذا 
تنتهى الحكاية بمجئع ١هازم‏ اللذاث ومفرق الجماعات؛» 
ا موث . 

إن الفعل الماضى «بلفئى» أو دزعموا» أو احكي 
بحوله فعل الحكى إلى حضرر دائم للراوى والمررى عليه 
فى زمن واحد ومكان واحل, زمله والآن» ومكانه اهنا). 

وفى نسخة قديمة من (اللبالى) يحنرص الرارى فى 
صياغته للخطبة على ذكر اسم (الدايم) من بين أسماء 
الله الحسنى فى المساحة المخصصة للغرض من الحكى فى 
فضاء الخطبة؛ 

اهو إله الأولين والآخرين وهو الدايم على مر 
الأيام والسنين (اغنطوط 1817 زء ص75). 


كما يعلق الرارى فى نهاية (اللبالى) قائلاً؛ 
«نسبحان من لا يفنبه تداول الأوقات ولا 


يعتربه شىئ من التغيرات ولا يشغله حال عن 

حال! (صبيح؛ ج 4؛ ص 518). 1 

ذلك الانشغال الذى لم تسج مه شخصيات 
(الليالى) فوهبتنا حكاياتها. 
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وإذا كان فعل الحكى يركز على قراءة الحكابة في 
سياقها؛ فإن فى ذلك إشارة من (اللبالى) كى تقرأهاء 
بوصفها نصاًء فى سياقها الأشمل وهو فعل الحكى الى 
يجمع الراوى الشعبى بجمهور المقهى؛ من الزارية نفسها 
التى عالج بها الدموذج هذا السياق: عالم الراوى وعالم 
المروى عليه. ولا أظن أن ذلك سيتوفر ل (الليالى) دون 
فريق بحث يؤمن بأن (اللبالى) هى تاريخ جماعة شعبية 
فى عصر بعينه؛ فلقد دوجدت الجماعة نفسها أو تاريخها 
فى السير الشعبية بيدما لم تمد نفسها أبدا فى التاريخ 
المدون المحمّن» 2140. والجماعة الشعبية الغالبة على 
حكايات (الليالى) هى جماعة العجار؛ أولك الذين 
كانوا يشكلون ما يشبه الطبقة الرسطى فى عصسر 
المماليك والذين كانوا يعيشون فى استقلالية لسبية أدث 
إلى ازدهارهم؛ حتى أصيبت تلك الطبقة بالانهيار النام 
وحولت من «النعيم» إلى «الشقاء؛ لظروف تاربخية 
خمارجة عن إراائها هى اكتشاف طريق رأس الرجاء 
الصالح وحكم العشمانيين لمصر ”215؛ فالحدث الأول 
حرم مصر من مواردها الأساسية: والشائى - بعد سبعة 
عشر عاما من الأول اععمد على هذه الطبقة فى 
تعوبض تلك الموارد. وإذا كانت هذه الفئرة هى الفثرة 
الئى تشكلت فيها (اللبالى) والتى دونت بعد دخمول 
العشمانبين لمصر 01817" ؛ وإذا كانث الصياغة 
النهائية لها قد نمت فى أواخر القرن الثامن عهر(!", 
بمكدناء فى ضوء ذلك؛ أن نتعرف الحس المأساوى الذى 
يغلف حكابات التجار فى (اللبالى) ؛ كما يمكن قراءة 
وظيفة الحكاية بما هى قادرة على تغبير ذلك الحال إلى 
حال أفضل؛ وبوصفها حلم الجماعة الشعبية للعودة إلى 
الماضى المزدهر: ذلك الماضى الذى يتسم بالغرابة والمعرفة 
والذى يؤكدهما صدق الرارى. بعض الحكايات تبدأ فى 


ااا فل الحكى في اللي 


تبديد الشروة باللهرء لم يكون فى المسفسر والتسجارة 
الخلاص. ونستطيع أن نرى فى حكايات السندباد» المولع 
بالسفره دفاعا مجيداً عن طبقة التجار ضد حسد العامة» 
وهى الحكايات الوحيدة التى يكاف فيها الرارى المررى 
عليه. 


وكان التجار فى عصر المماليك هم ندماء الحكام: 


«نإلى جاب السلطان قلارون جد مجد 
الدين إسلامي كبير تجار ذلك العمر.. 
والمقريزى يذكر فى خخططه العديد من هذه 
الأسماء التى لعبت أدوارا مهمة فى تاريخ 
مصر بجائب السلاطين العظامة 9" , 


وهم ألفسهم أصحاب الحكايات التى معلهم 
ندماء الملوك فى النهاية. 


هذا السياق الشاريخى الذى نشير إليه (اللهالى) 
يمكنه أن يساهم فى قراءة منتجة لطبيعة (الليالى)؛ ودور 
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فى بعض الحكايات يصاب الخليفة بالأرف ويضيق 
صدره فيسدعى أحد المحدثين المحترفين فيحدله بما 
شاهده أو سمعه أو ابالأغرب منهماء؛ فيأمر الخليفة 
باستدعاء شخصيات الحكاية وإعادة الاسئقرار لحهاتهم 
فيسئفر هو فى مضجعه. والرارى هنا لا يحكى قصة 


حيائه وإنما هر مندوب جماعته لدى الخليفة. ونلاحظ 
أيضاً فى هذا النوع من الحكايات أن الراوى هو أحد 
العلماء المشهورين. وهى نفسها السمات التى تموزها 
شهرزاد؛ فهى الئى وظفت لقافتها الموسوعية «لفداء بنات 
المسلمين؛. «عبرة) أخرى من (اللبالى) عن المشقف 
مندوب جماعته لدى السلطة. 


8 خانية: 


الحكاية هى تنظيم لخرى فعال للحياة. والمعرفة التى 
تنش بعد قراوة الحكاية هى قراءة للحياة؛ الحياة نهب 
المعرفة/ الحكاية. من ناحبة أخعرى؛ فإن الحكاية نهب 
الراوى.والمررى عليه المخلاص: هى الجسر الذى يعبران به 
إلى حياة أخعرى؛ الحكاية/ المعرفة نهب الحياة. العلاقة 
الجدلية بين الحياة والمعرفة تقدمها لبا (الليالى) فى 
صورة فعل حكى يستعير من الدائرة لانهائييتها؛ ومن المرأة 
قدرتها على أن يرى الإنسان فيها ذائه؛ ومن الجسر اللقاء 
والشلاص. إنه فعل تقدمه (الليالى) بوصفه بلية فنية» 
ولكنها كانت حريصة أن يكون مرأة تفعل الحكى 
الحفيقى؛ حيث يجلس الرارى أمام المررى عليهم فى 
المقهى أو فى المولد أو فى جرن الفربة أو بيت العمدة» أو 
على قارعة الطريق ليهرع إليه الناس فيتزاحمون عليه 
ليقول حكابته التى تبشطر داخعلهم إلى حكايات؛ حين 
يشتبك كل لفظ فيها بحكاياتهم الفتزلة لم تعود لتتجمع 
مرة أخرى حينما ينظر أحدهم فى عين الآخر ليحك 
له. 
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لاا 


جازم فعالئة سل ا سسسبببببيبيييبيبييببيجح ‏ 


المصادر ل 


اعدمدك هنا على للاث نسخ ل (ألف ليلمتوليلة) فى 
١‏ طبعة مكبة صبيح القاهرة» دون تاريخ . 
طبعة مكتية الثفى: بنداد ٠‏ الطبعة الأولى؛ مصررة عن طبعة بولا بتعطيق الشيخ محمد قلة العدرى. 
؟- اغقطوط: 17877 از دار الكتب المصرية. 


الهوامش, 


إلذ 
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يلف 
نلف 
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أبلى هله الدسميا أن أشي إلى العلثة ين «النس؛ والسبان»؛ بن لكاي الى للكبها شخصية إلى شخصية أخرى العام الى بجمع الدخصينين. 
يأحلول بهل المسمية أن أجارزالدلالةالدكلية الى ترحى بها نسمية «الحكا؛. الإطار)؛ حيث تحى الحكاي اإطار أنها محض -حهلة سرب فضي إل 
حكاية الرار. 

الظرر فريال غريل: الجنية والدلالة فى ألى ليل وليلة, «قصرل» ؛ المدد الرايع؛ الجلد الالى عر شعام 1944 ص عن 41 45, 

الودررول؛ البشر- القخصص؛ لف ليلة وليلة ضمن مقالاث ترجمها مدثر عياشى نمث غفران مهرم الأدب: النادى الأنى النثائي بجدطء *144, من 
لل 

مرجع السايق نفسه؛ الصلحة نفسها. 

قد اصدر يدأ فلك الكتب اغطلة. فر محمد عيسى دارده خوار صحفي مع اجن المسلم مصصظافى كيخور»البخير شر ريع القارة, 19445 , 
وليه بره مؤلفه على انين من الدعاة أذكرا وجوه الجان فى حديلههما لبرامج لليفزيونية. 

تايع ذكر ضعف الإسناه ودلائقه فى امقامات فى؛ جيمس توماس مرثرر؛ لن بدهع الزمان لقص البيكاريسلك: ترجمة أنسية أب النصر (الصولة؛ العدة 
الفالث؛ الجلد اللائى عفره التاهرة؛ خريل 1437 , ص 185. 

هلا فر اسم الحكية كما برد لى الليالى على لسان شهرزاد؛ رفى فى طبعة صبيع فت غنران حكابة تخضمن مكر النساء وأن كيادهن غظليم من م 
مكل لال 

حافظت انس الخلفة على هله الجملة مع تعديل فى صياغتها لصالح الفصحي؛ انظر امتى جن ١‏ ص © ر التطرط 879 رن ص ©, 

فريال غزل؛ البنية والدلاثة فى لف ليلة وليلة؛ اقصرل: ؛ العدد الرفيع : مرجع ساب: عي 41. 

راجع لخليل فربال غزول (المرجع السابل) لدلالات العدد ٠٠١١‏ فى اللقانات افعللة ركين أنه يشير إلى اللامتنافي. 

عبد الاح كبليطره الع والآبرة؛ تظديم ولعريب مصطفى التحال» امصيل: : العدد رايع ؛ مرجع سلبلء ص 15, 

المرجع السابل نفسه: الصفحة نفسها. 

انظر التلبل الرلى لجوئب النقص فى شخخصية شركان كما قديه أحمد مرسى» ألى ليلة ومشكلة الهنزية: العصرل؛؛ العد الراع؛ مرجيع سايق ؛ ص مي 
لعل 

فيال غزول؛ مرجيع سابق ص 96. 

عبد الفاح كيليطر؛ مرجع سايق؛ ص 7. 

عخبار الصحاح مادا (ع بار . 

مرجع السايق لفسه, 

أحمد تدم الدين الحجاجى؛ ققة املك النعمأن بين السيرة والحكاة الفعية؛ الصول؛؛ المدد لايع : مرجع سايل؛ ص 46 

فوزى جرجمس: هراساث فى تاريخ مقر السياصي فيل العصر المملوكي : الشافرة: 198/8 ص .٠١‏ 

انظر الأراه افلقة حول تدوين اللهالى فى؛ أحمد فرريش؛ الزئر الفطايكة, الصرل»؛ العد الرليع؛ مرجع سليل؛ مي 785 . 

أنظره ديفيد بينولث: مدخ إلي ألى ليلة وليلة ؛ ترججمة حسنة عبد السميع؛ #قصول»؛ الدد الفيع؛ مرجع سايل؛ صن صن 189ل 59, 

فوزى جرجس» مرجع سايق ؛ ص 1١‏ . 


وجماليات التكرار* 


سائدر | نثاداف 


أولا: الزمن السهرى 
حركة التكرار القصصى وبعناه 
دإن من لا يهم أن الحياة لكرار أن فى هذا الدكرار يكمن جمالهاء 
فقد أدان نفسه ولا يستحل أكثر من الذى يناله, حهماً؛ من قياء؛ , 
سورين كي ركجور «المكراره 
3١‏ وليس القص وحده الذى يتحثم أن يتحرك داغل حدود 
تتوقف هنا عند الرابطة الحيوية بين «التكرار؛. أبماده الزمانية؛ بل إلنا- باعتبارنا قراه ‏ لا يمكننا 
ودالزمن؛؛ وهى رابطة تننساً فى كل أنواع الكلام الدخيول إلى عالم القص إلا من خلال الاسعمرار الى 
القصصىء وإن كانت مهمة على رجه نخاص فى الدمط الما الخاصء أى عبر إنشاء زمان للقراءة. فما العلاقة 
الدكرارى. فكل قص لابد أن يضرب جسلوره فى الزمن؛ بين هلين العالمين الزمنيين؟ وكيف يضبط زمن القص 
ونا بوي فد انظ لاوم حو ات كل الك 
٠‏ ترجمة محمد يحمي ؛ قسم اللئة الإتجليزة بأداب القاهرة. وهنا بحيث لا بضطرب إحساس القارئا بالرمن؟ وكيف 
المثال فصلان من كناب ساتيرا نايا تكمفلمة!! لمدة يمكن التحرك إلى الأمام أو اللطلف فى الزمن ال 


معتامطاعمة مطا قمة #«تاعتصا8 وجالوصة! -مموو ءطو ة) 

(ماطيا1 1061 عطا ها مملنااممع 04 
الفصل الخامس يمنوان #الزمن السجرى .. حتركدة التكرار 
التصصى ومعناه؛؛ والسادس بعنوان «الأراييسك رجماليات 
التكرار القصصى؛. ننشرهما مع ؛ إذ هما معا- يشكلان 
وحدة متصلة؛ ويحللان- من منظور واححد ‏ جبائباً من بناء 


ألف ثيلة وليلة. 


درن الإطاحة بالأبعاد الزمانية ذانها؟ تختلضى الإجابة عن 
هله الأسئلة تبعا لكلاف الأنراع القصصية والأئر الذى 
يحدله كل منها. فالبناء الفنى فى كل من الملحمة 
وانفصة الرومانسية والرواية الواقعية له منظور زسالى 
خاص: يختلف من نوع إلى آخر فى هله الأنواع الغئية. 


ىق 


سالدرا ثادال 


وأبأ كانت الحال؛ فلابد لكل كانب - بغض النظر عن 
فيود النوع الفصصى الذى ييدعه ‏ من أن ينشغل بما 
أسماه بروست ب !اللعبة العظيمة مع الرمن. 

وفى مجمرعة الحكايات التى اسمها («الحمال 
والبنات الشلاث» من بين حكابات (ألى ليلة وليلة) يجد 
أن تكرار أبنبة منتظمة من القئصة والخطاب هوالذى 
يشير بجلاء؛ ولو بقدر من المفارقة؛ إلى ألحركة الدائربة 
للزمان وما يطابقها فى مسار الفص. وعلينا أن نتذكره- 
إن لوخعينا الدقة - أن التطابق التام بين الأحداث المتكررة 
أ كانت طبيعتها أمر مستحيل؛ وأن المسار الخطى للزمن 
يحول بالضرورة دون التكرار المتطابق للأخداث مهما 
كانت هذه الأحداث متشابهة؛ ولو جرد أن الحدث 
المكرر يقع فى وفت يلى الحدث الأصلى. وعلى أفضل 
الأحوال؛ لا يعرف القص إلا شبه التكرار؛ أى إعادة 
الأحداث نفسها والمكونات اللغوية نفسها فى رت 
مختلف. وبدل وقوع العبارة الواحدة ذانهاء فى مكان أر 
آخر داخعل النص» على الطابع الزمنى مهتوم للفصءكما 
بدل على عدم إمكان الشبات على وضع واحد. شفى 
وصف الصعلرك الثالث لفتح الأبواب المحرمة؛ مثلا» يبرز 
تكرار كل من القصة والكلام مغزى فعل الاكتشاف» 
ولكنه يشعدى ذلك لإبراز وتوكيد الحركة الزمانية الئى 
لصاحب الفعل والفص الذى يصفه. وللقطيعة المتكررة 
فى نهاية كل ليلة من ليالى (ألف ليلة):الدور نفسه» 
ولكن فى هذه المرة يكون الفعل المقصود هو فعل القص 
ذائه. وباخمتصاره فإن (ألف ليلة) تبدو كأنها تقول لنا 
شيئأ له مغرى عن العلاقة بين الزن والقص والتكرار فى 
إلحاحها على إبراز التكرار باعتباره أداة لإضفاء الانتظام 
على القصص. : 

ولا يمكن إنكار أن التكرار داخخل النص ظاهرة 
زسانية؛ إذ دون المسار الخطى المتقدم للزمن لن يكون 
للتكرار إطار يرجع إلبه؛ وبالتالى فلن يكون للشكرار معنى. 
ولذا؛ فالقص الذى يكتسب بنياته بالتكرار يعتمد على 
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إطاره الزمنى وغالباً ما يشير إليه ضمناً. وعلى ذلك» 
فليس من الغريب أن يكون الزمن جوهر البناء والموضوع 
فى مجموعة حكايات البداث الثلاث؛ فالشخصيات كلها 
تنهمك فى سباق مع الوقت من الناحيئين القصصية 
والأدائية, مم يكسب مرزر الزمن أهمية قفصرى؛ ودور 
التكرار هنا يعمثل فى أنه يؤكد هذه الحركة الزمانية 
ومرزها. 

وسوف أعود بعد قليل إلى هذه العلاقة الحاسمة؛ 
ولكنى أشير هنا بإيجاز إلى أن المجموعة؛ باعتبارها كلا 
واحسداً» تتطرى على مسستربات أخسرى من الرمن 
الفصصى. فبيدما يقوم تكرار أبنية القصة والخطاب فى 
القام الأول على محور الحبكة الأفقى للفص» ويتحكم 
بالعالى فى الحركة الزمنية داخل كل قصة على ححدة؛ 
مجد فى مقابل ذلك محوراً رأسيا للحركة الزمانية المتعلقة 
بفعل القص ذانه. ويمكن وصف هذه الحركة الزمانية 
بأنها ٠‏ زمن القص؛؛ أى الزمن المتصل بفعل قصصى 
معين. وإذا وضعنا فى الحسبان التكرار الأساسى لفعل 
القص داخل المجموعة؛ فإن هله الحركة الزمائية على 
احور الرأسى تكتسب قدراً من الأهمية. 

وعليدا أن نعود مرة أخرى إلى البداية. إن المستوى 
الزسى الأول لفعل القص - وهنا يوجد تكافؤ بين زمن 
القفص ومصدر أو «صرث؛ القص ‏ هو الذى يحكى فيه 
رارى الحكاية قصئه عن شهرزاد وهى تمكى حكايائها. 
ويظل مستوى القص الأول هذا خفياً إلى حد بعيد؛ غير 
مرتبط ب ١اصرث)‏ أو مصدر قص. ولايظهر هذا 
المستوى فى الواقع إلا فى الانقطاع الذى يحدث فى 
نهاية كل ليلة متمثلاً فى عبارة: (وأدرك شهرزاد الصباح 
فسكتت!؛ كما يتحفق فى دلائل ترد أحياناً عن المصدر 
الفصصى رتعقب هذا الانقطاع مثل: ؛رقامت شهرزاد) . 
أما التوى الث للمن والمصدر القصصى فهو مستوى 
شهرزاد نفسهاء ولا ييرز هذا المسئوى عن الراوى الأول 
إلا قليلاً؛ بل إن اشتراك المستوبين فى ضمير الغائب 
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اس يسم سس س الإ السخرى.. وجمليات الفكرار 
وزمن الفعل الماضى يجعل من السهل الخلط بينهماء ٠‏ الماضى. ومن الظاهر أن صوت الراوى هو صوت شهرزادء 
والحالات الوحيدة التى يصل فبها صوث شهرزاد لكن نفمة القص تشبه إلى حد كبير نغمة القاص غير 
بوضوح تأتى فى بدايات كل ليلة؛ عندما تتحدث عن المحدد؛ المهيمن على ما يحكى. وبيدر أننا كلما رجعنا 
نفسها بضمير الحاضر وتخاطب الملك مباشرة؛ بلغنى إلى الوراء فى مسدوبات زمن القص ٠‏ خفث الصرت 
أبها الملك السعيد؛. ولكن؛ يجب العبيه إلى أن زمن القصصى الأصلى. 
شهرزاد وصونها يحثلان المرئبة الأولى داخل المسد 57 7 

: : ولى داخل المستوى وبصل فقدان الصرت القصصى الأولى - سواء 
القصصى الأرلى لراوى الحكاية. فكلاهما يكرر وظيفة 2 كان صرت رارى الحكاية أم صوث شهرزاد - إلى نهايته 
الزمن والمرث الأوليين الللين يقعان داخلهماء كما فى المستوى الرابع للزمن القصصى؛ رهر المسترى أو 
يدم داخل إطارهما القسم الأكبر من قصص الجموعة. 0 الزمن الذى يتحدث فيه رجال الحكايات ونساؤها؛ ويسبق 
ويسشمر هذا الشكل التداخعلى لعب بالمييرق ‏ بالضرورة فمل الحكى. فهذه الحكايات تمكى أيضأ فى 
الصيني. فمستوى الزن اله الشالث يشعلق زمن الفعل الماضى؛ ولكن يحدث انشقال فى المسرت 
بالحكابة التى كبها شهمزاد. رهذا هو المجال الذى القصصى من ضمير الغائب إلى ضمير الحاضر؛ اتتقدم 
تدده فى البداية امرادفات غير الحدد لعبارة كان يا ما الصملرك الثالث وقال أيكها 5 الجليلة (...) إن 
سبب حلق ذثئى رتلف عينى (...) أنى كنث ملكا ابن 


كان؛ المتضمنة فى افتتاح مجموعة البناث الثلاث الذى 
تدده شهرزاد فيما بعد بأنه زمن هارون الرشيد. ففى هذا 
الزمن توجاد شخصيات الحكابة وتمكى حكايانها. رفي 
مجموعة حكايات البنات الثلاث ينشأ هذا المسترى فى 
البداية من خلال الحكاية الإطار للمجموعة؛ ثم يترسخ 
فى الفتراث التى نفصل بين كل حكاية فرعهة وأخرى 
داخل هذه الحكاية الإطار. وفى هذه الفثئرات يجسرى 
تفييم القصة؛ وإخراج الراوى الذى يحكبها. ففى نهاية 
الحكاية الأولى: مثلاً؛ يختعم الصعلوك كلامه بالقول؛ 
انساقنا القدر إليكم [وبلغ بك الكرم والطبية أن سمحت 
ليا بالدخول وأعنتنى على نسبان تلف عينى وحلق 
لحيتى]». لم يسدمر الراوى فى الحديث: اقالت الصبية 
ملس على رأسك واذهب»» فرد عليها؛ الا أروح حتى 
أسمع خبر غيرىا (صبيح/ ١‏ ؟4). وقبل أبها الملك 
السعيد إن الحضور تعجبوا من حديث الصعلوك الأول 
ثقال الخليفة لجعفر: «والله أنا ما رأبت مثل الذى جرى 
لهذا الصعلوك لم تدم الصعلوك العانى (..) وقال؟؛ 
وهنا يهيمن مرة أغرى ضمير الغائب وزمن الفعل 


ملك؛ (صبيح١/‏ ١ه).,‏ وهكذا حدث الثقال تصصى 
شامل يتضمن تخولا فى الصرث القصصى الرارى وغولاً 
مقابلا له فى مستوى الزمن القصصى. 

وباستثناء العلامات القصصية الدالة على كل ليلة» 
فإن مرور الزمن فى الججموعة لا يدضح بالدئة التى يعدو 
فيها نى ذلك المسترى القصمى الأخير؛ إذ إن كل 
صعلرك بتعمد ديد الفئرة الزمنية التى مكثها فى مكان 
من الأماكن. فالصعلوك الثانى قضى سنة فى تقطيع 
الأخشاب» والمرأة الجميلة مكثت مسا وعشرين سنة 
فى سجنها السفلى؛ والجنى يأتى إليها مرة كل عشرة 
أيام؛ وهى تقول لصاحبها الجديد بلهجة لا تخلو من 
دهاء: ومنل كان عندى له الهوم أربعة أيام وبفى له سئة 
حتى يألى نهل لك أن نفيم عندى خدمسة أيام لم 
تنصرف قبل مجيفه». ويبحر الصعلوك الثالث فى البحر 
أربعين يوم قبل العاصفة؛ ويقضى أربعين يوما مع الغلام ٠‏ 
الذى بقتله؛ كما يمضى عاماً إلا أربعين يوماً مع النساء 
فى القصر. ومن الواضح أن لمرور الزمن مغزى محدداً فى 
هذه الحكايات؛ كما لو كان التحديد الدقيق للزمن 


74 


سالدرا نادال 


يهدف إلى تمويض المسافة القصصية والزمانية الى 
باعدت بن المستوى القصصى الأول وأبعد المسشوبات 
القصصية الأخيرة. ومع ذلك فمهما بعدث المسافة التى 
نرجع فيها إلى الماضى مع الدراويش؛ مهما طال 
مكرلهم فى هذا البعد؛ فسننتهى نحن وهم جميعاً فى 
المكان نفسه والزمان نفسه؛ إننا جميعاً تلحق فى النهاية 
بالرمن القصصى الحاضر. 

إن مسا ينتج هو اضطراب وقلقلة كبسرى فى 
المسئويات الزمنية للعمل باعتباره كلء وفى مجموعة 
الحكايات على وجه الخصرص. وبالإضافة إلى النطاق 
الأففى الممهرد للمدى الزمنى الذى يتحرك فيه القص 
بسهولة من البسار إلى اليمين [على المسار الخبلى ‏ 
المترجم] » فإن مجموعة الببات الثلاث نقدم لنا مستوبات 
زمنية رأسية لا رابط بينها؛ وإن كان كل منها يحتوى 
الآخر. وإذا كان هناك قدر من الحركة الأذفية الأمامية 
(أو العكسبة كما هى الحال غالبا) داخل المسشوى 
الواحد؛ فإن هذه الحركة تتعثر بعد ذلك بسبب القيود 
القصصية المفروضة على كل مستوى. وباخختصار: لا 
بمكن إقامة رابطة خطية زمنية محضة بين حكايات 
المجموعة. فمع اطراد القصة؛ بتحتم على المرء أن يتحرك 
صعرداً أو هبوطاً بين المستويات امختلفة للزمن القصصى» 
وأيضاً إلى الأمام والخلف فى زمن القصة. وبهذا يحدث 
اهئزاز جوهرى فى المنظور الزمى . 

وفى نهاية الأمرء فإن انحراف الخط الذى يدور 
القص على خلفيته هو أحد الأسباب الرئيسية فى صعوبة 
تمييز كل حكاية وأخرى داخل حكابات المجمرعة؛ 
وصعوبة تذكر ما ندور حوله حكاية (الحمال والبداث 
الشلاث؛ فى (ألف ليلة وليلة)؛ وهى صعوبة أنتصور أن 
كل قارئ يواجمهها. واستخدام التكرار باعشباره نمعلاً 
للكلام الغصصى مسؤول إلى حد كبير عن نشوه هذه 
الصعوبة واستمرارها. والواقع أن الحركة الرأسية للأزمنة 
والأصوات القصصية ليست أكثر من الصدى أو امحاكاة 


ثم 


اللغوبة المشغيرة من زمن وصوت إلى آخر. ومن الواضح أن 
ليس للتكرار الفصصى أهمية درن قاعدة زمنية خطية؛ 
بل إنه يسكدمد وجوده من هذا الارتباط الزمنى. ولكن» 
ربما ليس من الواضح كشيسراً أن التكرار؛ من حيث 
طببعته؛ يعد محاولة نسل الجوهر الذى يسعدد إليه؛ أى 
محاولة لتجميد الحركة الطبيعية للزمن الخطى ورد الزمن 
على نفسه وجعله يكرر نفسه ويحاكى نفسهء ويفعل كل 
شئ إلا الاسعمرار قدماً دون عائق. لكن هذه المحاولة غير 
مجدية! إذ يتحثم على القص كله؛ بحكم طبيعته؛ أن 
بنشقل من نقطة إلى أخمرى؛ أى من السداية إلى النهابة 
عبر الوسط؛ إن أراد الاحتفاظ بكياله من.حيث هو قص 
رأيضا من حيث هو بناء لفوى. ومع ذلك؛ لبقى حقيقة 
أن كل الجهود قد بذلث لإبطاء هذه الحركة أو حتى 
لنسفها وتغيبر التقدم الحدمى للزمن الفصصى دون تغبير 
الطبيعة الجوهرية للقص ذاته. 


إن أحد امديازاث القص؛ كل قص؛ بسمثل في 
التلاعب بالترئيب الزمنى ليلق الزمن الخاص به. وإذا 
كانت (ألف ليلة وليلة) نصاً يحكى عن تأليف قصص 
أخرى وحكاباتهاء فهى أيضاً وبالضرورة عمل يدور حول 
العلاقة بين القصص؛ أر أنواع محددة منهاء وأسسها 
الزمنية. إن القوة الدافعة وراء رواية شهرزاد ل (ألف ليلة 
وليلة)؛ وأبضاً وراء نظرائها فى بغداد؛ ترنبط بالرغبة فى 
إبعاد الموت وفى إيقاف الشدفق الطبيعى للزمن وتنحبة 
الإحساس بقرب النهابة. ولابد لرواة هذه الحكايات بأمر 
من جمهورهم أن يمتلوا الزمن أر يكم فتلهم هم. ومن 
المفارقة الجرهرية أنه كى يقثل الرواة الزمن ويجسوا 
بذلك نهايته الحتومة» يجب عليهم أن يخلفوا الزمن » أى 
يخلقزا الزمن القصصى. فليس فى الأمر غرابة [ذن. إنهم 
يكشفون عن هذه المفارقة قصصباً بإنشاء قصصهم وفل 
الأببية التكراربة للقصة والخطاب النى تضاد الحركة 
الأساسية للزمن؛ ما يؤدى إلى [ضعاف القوة الأساسبة 
للقص. 


ااا سس سس الإزسن السعرى.. وجماليات الفكرار 


ا 


ومن اللبيعى أن هذا السعى لعسرقلة النهابة 
١الإنسانية»‏ الحكمية للزمن؛ والإحساس الملموس بهذه 
النهاية؛ يؤثران على الإحساس القصصى بها. فعلى فرض 
أن التكرار هو فى الأساس نوع من العودة المتكررة للنص 
على ذائه؛ أى خركة قتصصية إلى الوراء؛ فى سعى 
لإعادة الترحيد وقراءة لحظة نالية من النص مع اللحظلة 
الأصلية السابقة عليهاء فليس من المدهش أن تكون ثهاية 
العمل البنى على أنماط متنوعة من التكرار مختلفة إلى 
درجبة كبيرة عن نهاية العمل الذى يسبر مباشرة من 
البداية إلى النهاية. وقد قال يشر بروكس إنه فى نظام 
الحبكة «لا يمكن للتكرار الذى يعيدنا مرة أخعرى إلى 
المكان نفسه أن يكون ذا صلة باختيار النهاية. والإشارة 
التى تعنينا ؛ هناء هى أن نهابة القص التكرارئ توف 
فى شكل مختلف بالعلاقة مع الكل الذى يسبقها. 
والغرض المحدد وراء هذا الاعدلاف يشركز فى بداية 
القص. 

نا إذا قبلنا فرض تودوروف حول أن القص المثالى 
ينكون فى أعم ملامحه من موقف مستفر (البداية) 
يحدث فيه اخثلال (الوسط) لم يعود إلى الاستقرار أخيراً 
(النهاية) - بمعلى أن الفص يتحرك بين وضعين 
مدوازيين متصلين ولكن غير ستطابقين (أى هما 
متشابهان ومع ذلك مختلفان) - فإننا ستنظر إلى تهاية 
الفص الدنليدى على ألها حل يتسم باخثلافه الحدشمى 
عن البداية. وبإيجازء تتطلب الحركة الكامنة فى أى بناء 
نصصى وجود مسافة بين البداية والنهاية يتحرك على 
مداها القصء وتتطلب هذه المسافة بدورها اخخثلاقاً بين 
النفعاتين اللثين تمثلان حدود القص. ودر أن عدم 
وجود هذه المسافة من الاخعتلاف قد يؤدى إلى مأ يشبه 
أنهبار القص؛ أى عجزه عن اتخاذ مساره الضرورى. 
ولكن القص التكرارى» أو ذلك القص الذى يقوم بنيانه 
على النظر إلى الخلف والارتداد على لفسسه؛ ينفى 


بالضرورة ذلك الإحساس بالنهاية من حيث إنها شي بقع 
فى مستقيل بعيد مخلف. 000 

ونوضح مجمرعة حكايات #الحمال والبناث 
الشلاث؛ هذه النقطة وتبرزها. فعندما تنهى المرأة الشالبة 
حكايعها وبأسر الخليفة بتشدوينها فى سجل الشاريخ 
وحفظها فى الخزانة؛ يعقب ذلك الإطار الشئامىي 
للحكاية كما تمكيه شهرزاد للملك. وهذا الجزء الأخير 
من الحكاية المنفصل بنائياً عن جزء الحكاية الذى سبقه 
بنهاية الليلة؛ يؤدى دور الخائمة؛ إذ ججممع الشخصيات 
الرئيسية للحكايات الخمس الفرعبة فى مكان وزمان 
راحد؛ كما بتحدد مستقبل كل منها نهائياً على أبدى 
المهيمنين ذرى الشأن على مقاليد السياسة والقص؛ مع 
بعض المساعدة من قوى غيبية ثمثلة فى جنية مسلمة. 
والخلاصة أن تمسيع كل خيوط القص المتنوعة؛ 
والوصول إلى نهايته» يتحفقان هنا. 

وما يحدث فى نهاية مجموعة حكايات البباث 
الغلاث لا يختلف عما يحدث فى النهاية السعيدة لرواية 
القرن التاسع عشر؛ إذ يتزوج بعض الشخصيات ولعوض 
خسائرها ويؤمن مستقبلها. ولقوم العفريعة بهذه الأمور 
جميعاً؛ فهى تتصرف بما يذكرنا أن النساء فى هذه 
الحكاية هن المسيطرات (ولا سيما على السلطة 
القغصصب))؛ وتساعد على إنهاء الحكايات بإطلاق 
شفيقتى الببث الكبرى من قيدهما الرحشى الممثل فى 
مسخهما على هيئة كلبتين سوداوين؛ وبالكشف للخليفة 
عن شخصية زرج البنث الثائية الغيور الذى يشضح» 
لحسن الحظء أنه قريب بالمكان والمصاهرة. لم يمسك 
هارون الرشيد بمقاليد الأمور ويؤكد سلطعه الزمنية بأن 
زوج الشقيقات الشلاث فى حكاية المرأة الأولى إلى 
الصعاليك الثلالة الذين يلحقهم بحاشيته. ويجمع بين 
المرأة الغانية وابنه وهو الزوج الذى كان قد انفصل عنها. 
لم يعرض نفسه زوجاً للمرأة الثالكة؛ البائعة؛ التى تميح 


لد 


سائادرا ثاداف 


بهذا مكافأة سخبة لقاء روايئها الحكاية. وهكذا بتحقن 
تناسق مهيب فى غيبية مصدره. ولا عجب إذن فى أن 
بأمر الخليفة بئدوين كل الحكايات السابقة وحفظها 
للخلف. 

إن ما حدث فى نهساية هذه الجسموعة من 
الحكايات: يلفث النظر إلى أسباب أخترى غير البناء 
نحكم. فبدلا من السير قدماً نحو وضع مستقبلى شديد 
الاخئلان لأنه يعقب البداية؛ تمد القص يتحرك إلى 
الخلف وبعيد شخوصه إلى زمال وحالة يسبقان مفتئح 
المجموعة. ولذاء فالقص يسم بطابع المحاففلة بل الرجعية 
فى قوته الدائمة. وعندما تطلق العفريئة المرأنين من 
سجنهما فى الهيئة الوحشية وهى نغمغم بعبارات لا 
يفهمها أحد؛ فهى تعبر بفعلها هذاء بإيجاز عن مسار 
نهاية حكايات المججموعة؛ إذ تعود المرأنان إلى حالئهما 
الأصلية ويستعيد الصعاليك الثلالة وضعهم الملكى. 

وتدكرنا الحكاية بذلك على وجه خناص؛ كما لو 
كانت نركز على الجانب الحافظ فى فعل الخليفة: 
«فزوّج البنث الأولى وشقيقتيها اللثين سحرنا إلى 
المعاليك الشلاثة وكانوا أبناء ملوك؛. وكذلك تعاد 
حارسة الباب إلى زوجها السابق. ومن هناء فإن نهاية 
المجمرعة لم لقدم وازناً جديداً ومختلفاً» سيب تأخره 
الزمنى ؛ بحيث ينثهى القص عنده؛ وإنما على العكس لم 
تفيل سوى أن أعادث القص إلى حالة سابقة على بدايئه. 
لفد أعيد تثبيث الوضع القائم ولم يتقدم الزمن قدما إلى 
الأمام فارضا قدره الحتوم؛ بل تمرك إلى الخلف فى واقع 
الأمرء وجمده القص فى نهاية المطاف عند لحظة مستقرة 
ثابثة. 

ثء 

وأود الآن التحول فى مناقشة القوة الحافظة للتكراره 
لأبحث الطريقة التى يرتبط بها هذا الدمعد التصصى 
بمواضيع تتركز حول الجسد الأنشوى وقضايا التوع 
الجسى الثى أثيرث فيما سبق فى هذه الدراسة. إن فضايا 
الزمن النصصى الندوعية هذه؛ ليسث منبتة الصلة ‏ فيما 


كم 


أنصور- عن الكيفية اللى يكتسب بها النوع الجدسى 
معناه فى سياق القص (مع ملاحظة أن الصلة اللفظية 
بين أصول كلمستى «النوع الجدسى؛ و(التوع الأدبى) 
ذاث مغزى هنا). كما أن هذه الفضايا تتصل» على وجه 
الخصوص: بأنماط صراع القرة الذى يولده البرع 
الجنسى ولو بمجرد تعريفه الاصطلاحى, 

تفع هذه الصراعات فى موضع القلب من (ألن 
ليلة ولبلة»؛ بل ريما جاز الول إن النص نفسه ينشأ 
نتيجة استيلاء النساء فجأة على زمام القرة. ويجدر 
الاستطراد هنا لإعادة النظر فى المشهد الأول المعروف نظرا 
لأهميئه الحاسمة. بعود شاه زمان؛ شقيق شهربار إلى 
صره ليجد زوجه فى الفراش مع أحد الطهاة. ويكون رد 
فعله شطر زوجه وعشيقها إلى نصفين. لكنه يكتشف 
زوج شفيقه بعد فئرة فى وضع ممائل» وإن كانت الخيانة 
فى الحالة الثائية ذاث أبعاد كبرى؛ إذ تدخعل الملكة إلى 
البستان بادئ الأمر مع عشرين جارية؛ نكتشف فى الحال 
أن عشراً منهن رجال؛ بل عبسيد سود. رندضم زوج 
شهريار عندئد إلى عبد أسود آخحر ينزل من شجرة بعد أن 
تدعره. ويتكرر المنظر نفسه مرة أخرى كى يطلع عليه 
شهربار وبستوثق منه؛ وبعدها بنطلق الشقيقان بحثاً عن 
العزاء فى إمكان وجود شرور ثمائلة تحدث للأخرين. 

وقد درست جوديث جروسمان هذا المنظر فى مقالة 
عنوانها «الخيانة والخهال؛ من زاوية موضوع ذانية المرأة 
فى (ألف ليلة وليلة)؛ وذهبت إلى أن ما يواجهه 
شاه زمان وشهربار هنا هو «المشكلة التى أنارها الاعثراف 
بذانية المرأة أمام الثقافات التى يسيطر عليها الرجال؛ وأن 
الشفيفين يواجهان بحقيقة أن النساء لهن رغبات مستقلة 
ولديهن فيما هو أخطر من ذلك القدرة على إشباع هذه 
الرغبات على جساب القيود (الطبيعية» للمجتمع والثقافة 
الأبوية. ولكن ما يشير الاهتمام؛ مع ذلك؛ هو أن هذه 
الرغبات الهدامة لا تتجسد فى النساء وحدهن,. نقد 
اكتشفت زوج شاه زمان مع طاه وهو ما يمثل المجال 


ونيا 


ااا سس الإين السحرى.. وجمليات التكرار 


المنزلى: كما أن زوجة شهربار التى نشير حفائها فى 
البستان إلى أن التصرفات الهدامة مشمرة ومتكائرة جمعل 
رفاقها من الذكور بلبسون زى النساء؛ بما يكئف من 
الرابطة بين العنصر الأنقرى والعنصر الهدام. ولكن هوية 
عشيتها الأسود الهامشى (كما يدل على ذلك مسكنه 
فى أعلى الشجرة)؛ تشير إلى أن ذلك السلوك الهدام 
قائم عند كل الذين لا بمثلون جزءاً من الهيكل الهرمى 
المهيمن. فمن الواضح؛ إذن؛ أن الحديث عن النوع 
الجسى يستدعى دائماً أنماط الاخخعلاف الأخرى- 
كالعرق والطبقة ‏ التى تنتظم الثقافة. 

ويستجيب الملكان لاحتمال الثورة الاجتماعية فى 
ملكتيبهما بانتلاع الخطر فى محاولة منهما للحفاظ 
على الوضع القائم. وبدمر كلاهما؛ جسدياً؛ من أذنبوا 
فى حق سلطتهماء وإن كنا نلاحظ أن شاه زمان يم 
الثقامه بيده بيدما يفوض شهريار وزيره» والد شهرزاد؛ فى 
الانتقام؛ ربما كى يؤكد هيمنته الكاملة على السلملة 
بشكل رسمى. ومن المنطقى فى هذا الموقف أنه لما 
كانت الثورة الاجتماعية فد تمثلت بالتحديد فى إطلاقف 
الجدس والرغبات من عقالها؛ فمن المناسب تماما أن 
بحل العقاب بتمزيق الجسد محل هذه الأفعال الخطرة. 

ليس من المستغرب؛ إذن؛ أن يسيطر الجسد على 
(ألف ليلة وليلة) كما تدل إحدى الحكايات الفرعية فى 
كابة «الحمال والبناث الشلاث؛. فهناك الأجساد 
المكلومة والممسوخعة والعارية؛ والأجساد التى تبدو غير 
قادرة على أن تلبث على وضع أمن مسثقر ومحشرم؛ 
كلها تمده طابع (ألف ليلة وليلة» المميز. وفى الحكاية 
الإطارية وأيضاً فى ؛الحمال والببات الفلاث البغداديات» 
مجد ثلاث مجمرعات من تلك الأجساد الأنشوية يجدر 
تفحصها للبحث فى الطرق الئى يتعايش بها الجنس 
والنصء والذكر والأنئى: فى هذا العمل. وكى نشير؛ من 
خلال ذلك؛ إلى نوع من صراع القوة يتولد داخخل 
(ألف ليلة) وخعلالها »وإلى الكيفية التى بحل بها القص 
ذلك الصراع؛ كما أشرنا فيما سبق. 


٠‏ تلاحظ الكائبة جروسمان أن الشخصية الثى تواجه 
أفعال الأجساد الأنشوبة الأولى مواجهة مباشرة؛ رهما 
زوجتا الملكين؛ ليست شهرزاد وإنما المرأة التى ملكها 
الجنى: إذ إن شاه زمان وشقيقه بردان على اكششاف 
خيانة زوج شهريار بالرحيل لمفارنة مصيرهما بمصير 
غيرهما من الرجال. وبعد رحيلهما عن المديئة برت 
فصير يقابلان امرأة يتملك جنى جسدها ‏ إن لم يكن 
روحها- تملكاً فعليا ؛ ويحبسها فى صندول زجاجى 
ذى أربعة أقفال (ومن الأهمية ملاحظة أن الصندوق من 
الزجاج: مما يخلق وهما بحرية الإرادة والحركة) . وتجبر 
هله المرأة الشقيقين على مضاجعتها كما فعلث مع 
منات الرجال قبلهما. ولذاء فهى التى تقنعهما بالانحلال 
المتأصل والطبيعة الهدامة للعنصر الأنقوى. وبعود شهربار 
إلى بلده بعد الالتقاء بها لييفل خطئه فى الإعدامات 
اليومية. رنلاحظ جررسمان أن ما يلفت الاثتباه هنا أن 
السلطة التى بيد المرأة ليست نابعة منها؛ فهى فى 
خخضرعها الجلى لزوجها الجى لا تستطيع سوى أن 
تتحرك داخل أطر القوة التى حددها من بمعلك جسدها. 
وهى لا تستطيع أن تقسر شاه زمان وشهريار على إطاعة 
أوامرها إلا باستحضار قرة زوجها. فهى تهدد الشقيقين 
ثلاث مرات بغضب ذلك العفريث وانتقامه فهما لو رفضا 
إشباع رغبتها. وبرغم أنها تنهى لقاءها مع شاه زمان 
وشهربار بقولها: «عندما تريد امرأة شيا لا يقدر أحد أن 
يوتفهاء: فإن ما لا تفهمه هى ولا الملكان أنها نفعل 
ذلك وفق شروط صافها المجتمع الى يقنن ملكية 
الجسد الأنشرى. إنها لا تتصرف بشكل هدام بل تخثاز 
لنفسها القدرة التى يمئلكها زوجها. 

وشهرزاد هى الرأة التى يستدعبها هذا اللقاء إلى 
الذهن . ولكنى أعود إلى البنات البغدادياث الثلاث اللاتى 
يحاكين شهرزاد فى حضورها وقدرئها القصصبة؛ 
ويحاكين كذلك النساء اللواتى سعت شهرزاد فى 
تمريرهن لأنهن مثلها متجسدات ومحددات باعتبارهن 


ايند 


سالدرا ادال 


شخصيات فى الحكاية. لفد سبق لى أن ذهبث فى هذه 
الدراسة إلى أن البئات الشلاث يصغن فى الحكاية الإطار 
مجموعة الحكايات الخاصة بهن نوعاً محدداً من الكلام 
(الخطاب) يركز على الجسد الأنشرى وعلى علاقة هذا 
الجسد باللغة المجازية. وأولئك البناث؛ فيما يظهر؛ هن 
أول أجساد أندوية مكثملة ومتماسكة ومسكقلة وغير 
موصومة يقابلها قارئ (ألف ليلة) (برغم أن الحكاية 
التى تعقب هذه المجموعة مباشرة هى ححكاية ؛التفاحات 
الثلاث؛ التى تنجم فى الظاهر عن اكتشاف جسد أنثوى 
مسشوه). وأولفك البداث لا يسيطرن فحسب على 
أجسادهن فيما يظهر ويحتفين برغباتهن الجنسية؛ بل 
يحددن كذلك اللغة الئى يتكلمن بها وفواعد الفض 
الذى يحكين به. وعددما يطلبن فى وقث لاحق من 
الحكاية الإطار؛ أن يقص الرجال الذين يسهرون الليل 
ممهن حكابة أو أن يقتلوا؛ فإنهن بذلك يؤكدن ممزتهن 
من حيث إنهن واضعات قوانين فى هذا لمجال بعينه. 

ودر أن أولدك البداث الشلاث ينشئن مجتمعا 
بديلاً له عاداته وقوانينه اشتلفة جدرباً؛ التى وضعدها 
بأنفسهن. وهناك عدد من الدلائل يشير داخل حدرد 
الحكاية الإطارء على الأقل؛ إلى أن أفعالهن وأغراضهن 
لا تحدرها الرغبة فى الحفاظ على الوضع الراهن جتمع 
قد نأين بأنفسهن عنه - فقد أفمن مجالا أندوبا خاصاً 
يسكنه ويفصلهن عن بغداد المصور الوسعلى؛ وهن 
يتحكمن فى أجسادهن باستقلالية؛ ويمتلكن قدراث 
إنشائية فى وضع قوانين لا معقب عليها؛ وتدعم هله 
القدرة سلطتهن الشفوية والمكتوبة. 

بل يسدو أن الببات الشلاث مستلهفات على 
الشكيك فى يم من يدخخل إلى بملكتهن المميزة من 
الرجال. لكن وقائع القص ذاته تفيد عكس ذلك؛ إذ 
ينضح أن قوة البنات قصيرة الأجل؛ وتتحصر فى الإطار 
المبدئى. وتددثر أصرانهن مع تأكيد السلطة السياسية 
الفعلية والشاربخية لهارون الرشيد الذى يجسد الثقافة 


لذ 


المهيمنة والثائمة. فبئول جعفر (لهن) : أنئن بين يدى 
الخامس من بنى العباس هرون الرشيد فلا تخبرنه إلا حقاً 
(صبيح /١١‏ ص *3) ولا تكذبن لأنه يجب عليكن 
الصدق ولو أدى بكن إلى جهدم؛. 1 

وما إن تسمع البنات الدلاث هذا الأمر حتى 
تنقضن القاعدة الأساسية لمملكتهن ‏ الا تتكلم فيما لا 
يعنيك حنى لا تسمع ما لا برضيك» - ويمثئلن لأوامر 
الخليفة بأن يحكين حكابئهن ‏ الحقيقة كاملة ولا شىع 
غيرها. 

وينجم عن تخلى الباث الشلاث بسهيلة عن 
قونهن؛ إعادة بسط السلطة التاريخية ومعها الأمر الوائع 
الذى تمسده؛ أو بالأصح إعادة تأكيد هذه السلطة لأنه 
لم يثم نهديدها تهديداً حقيقياً. ويؤكد الإطار الخثامى 
للمجموعة الذى نقصه شهرزاد على شهربار هله النقطة, 
فقد ضاع إمكان التغير والاخئلاف وإيجاد وضع يمكن 
فيه تنفيل النظام اللغوى والاجتماعى الذى تلمح إليه 
البناث الدلاث. وقد لبت أن الفاصل الذى بدأنه البناث 
الثلاث هو مجرد «فاصل) ‏ أى لحظة لاهية بلا مغزى 
تسبق الحدث الفعلى الذى سلبت السلملات منه إيحاءاتة 
نحو إعادة كتابة الأنظمة الاجتماعية واللغوبة؛ وهنا تخدر 
الإشارة إلى أن الأجساد التى تكشف البداث الشلاث 
عنهاء فخورات بهاء فى الإطار الافنتاحى » ليسث كاملة 
ولا موصومة كما نبدو فى الظاهر. فعلى ظهر حارسة 
الباب لدوب من أثر جلد السياط يثبر فضول اللخليفة فى 
بادئ الأمر. لكن المهم هنا هو أن الخليفة نفسه مسؤول 
عن هذه العلامات على الجسد ولو بطريق غير مباشر؟ 
لأن ابنه هو الذى حفرها على ظهر المرأة. 

وباجموعة القصصية هذه لقاء أخر مع جسد 
معطوب يستحق الدراسة. ريحدث التحول الجسدى - أى 
حول شخص من هيكة جسدية إلى أخبرى - كثيراً فى 
(ألف ليلة) قدر حدوث التشوهاث الجسدية. وشعرض 


ااا سس س الإضن السحرى.. رجمالهات الفكوار 


الرجال والنساء على حد سواء لهذا التحول؛ وإن بدا أن 
النساء يفقدن إنسائيتهن أكثر من الرجال. وأكبر مثل 
للتحول فى مجمرعة البناث العلاث هو اببة الملك التى 
نفك سحر الصعلوك الثالث بواسطة قدرتها على التحول 
الذائى ونطلقه من أسره فى الهيئة الوحشية, 


وتعود أهمية هذه الوائعة جزئياً إلى اخنتلافها مع 
وقائع سابقة فى الاحثواء أو التحول الجسدى. ققد تخول 
الصعلوك الدى فكت الأميرة سحره بعد لقائه مع المرأة 
فى الكهف السفلى. وهذه المرأة التى حبسها عفريت 
برغم إرادتها نظيرة للمرأة الأسيرة الأخرى التى تولد رغبة 
الالشفام فى شهربار. وهى تكتفى بتسلية زائرهاء غير 
المشوقع وغير المدعر؛ إلى أن يحين وفت أداء واجبانها 
للعفريث؛ بالطريقة نفسها التى نستخدم بها شبيهتها نوم 
الجنى القصير لتحفيق رفباتها. لكن مصير المرألين 
يختلف اخخلافاً بينأ؛ فالزوج الجنى يرد على انعهاك 
المرأة العدالة بالتعذيب والتشوبه البدئى (ويقول الصملوك 
فى البداية: الم إله [العفريت] عراها وصلبها بين أربعة 
أرناد وجهل يعذبها؛. ثم يقول بعد ذلك؛ رأيث الصبية 
عربانة والدم بسيل من جوانبها؛ . وأخيرا يقول لم 5 

اأخل السيف وضرب يد الصبية فقطعها لم 
ضرب الثانية فقطعها لم قطع رجلها اليسرى 
حتى قطع أرباعها بأربع ضرياتة 
(صبيح١/47).‏ 

وبمسخ الصعلوك فردأ لاشتراكه فى الخداع. 
لكنه يستطيع الكتابة وإن كان لا يقدر على أن يتكلم 
وتقبل ابنة الملك طواعية؛ أن تمر بتحولات مدهشة عدة 
تارب علالها العفربث الذى يرد بتحولات مضادة من 
جانبه. وغرابة هله المواجهة ترد إلى أن الأميرة تملك 
وحدها السيطرة على جسدها؛ فقد لقلت إليها سيدة 
مسنة القوى الذهنية وما يطابقها من قوى التحول (بما قد 


ييرر الارئباط بين هذه القوى والعنصر الأنشرى)؛ دون أن 
يعلم أحد ولا حتى والدها الذى يفضلها على مالة بن. 
وهى تنافض؛ فى قدرائها على الاسعقلال وتحديد 
مصيرهاء الصور السابقة لدساء مقيدات مملوكاتث للجن» 
ونطرح فى المقابل الجسد الأننوى المرن وير المقيد بما 
يمكنه أن يغير هيئته كيفما يشاء. وهى تذكرنا فى 
قدرائها العحولية بالبنات الثلاث وقدرائهن المماللة ؛ إذ 
تتحد معهن فى القدرة على تغيير الهيكل القائم للواقع٠‏ 
ولكن التشابه يمعد؛ لسوه الحظء إلى أبعد من ذلك! إذ 
إن قوى الأميرة كقوى السيدات الأخريات ‏ مؤقئة 
وندمر نفسها. فسعى الأميرة لفك سحر الصملوك الثالى 
من الهيئة الوحشية لا يؤدى فحسب إلى موث العفريت 
ولكن أيضا إلى فنائها هى نفسها. ويدل خمولها النهائى 
إلى كومة من الرماد على خيبة وعدم فاعلية قواها فى 
نهاية المعطاف. ريتحثم على الأميرة أن تمحر قواها غير 
الطبيعية؛ كى يعاد تأسيس نظام الأشياء «الطبيعي»؛ وبعاد 
تأكيد الحدرد (العادية» التى تنظم المججمع - أى الالقسام 
بين الإنسان واللحيوان والأعلى والأدنى والذكر والأنثى - 
لأن هذه القوى غير الطبيعية هى التى تهدد ذلك النظام. 
ومن اللافت للنظر فى هذا الصدد أن الصعلوك الذى 
فجر كل هذه المتاعب؛ والذى. يقف ليشاهد ما يحدث» 
يغلت دون أذى تقريباً. والعلامة الوحيدة التى يخرج بها 
من هذا اللقاء» المين العالفة» هى النشمن الذى ينبغفى 
عليه تقديمه لأنه رأى وشهد ما لا يجب أن برى أر يدر 
للعيان. لقد حالت ابنة الملك دون انهيار كل الحدود 
والفيود «الطبيعية) القائمة؛ وهذا الانهيار كان من شأنه 
أن يغرض إعادة تنظيم الواقع بالكيفية نفسها النى كانث 
لغة البنات الثلاث المجازية ستنظم بها. والخلاصة؛ أن ما 
دلت عليه الأميرة بتحولها ثم مونهاء وما تدركه البنات 
الدنلاث فى نهاية الأمر؛ هو ضرورة إعادة المجتمع إلى 
حالته الأبوية السابقة» وأن ذلك ربما كان أمراً مرغوباً. 


46 


سالدرا ادال 


م 


إن استتخدام التكرار فى هذه الحكاية؛ فيما أرى» 
بمثل الأداة البنائبة التى حققت إعادة التأسيس هذه» 
وجسدت الحركة الحافظة ارتداداً إلى لحظة سابقة أكثر 
استشراراً, قبل أن بصبح القص أو الحدث أمرا ضرورياً. 
وهذا فى الغالب على أى حال. ولكن ماذا عن نصتى 
لمرأنين اللتين تنهيان الجزه المضاف إلى المجموعة بشكل 
بفتفر إلى التسوازى المتداسب؟ ولماذا تخفت الأنماط 
التكرارية للقصة والخطاب فى تلك النقطة بالذاث التى 
تعد أكثر قربا إلى العودة الأخبيرة منها إلى الاتمكاس 
النهائى للبداية والنهاية الذى يتحقق مع شام الإطار؟ 
تكمن الإجابة فى طبيعة الحركة القشصصية المرتبطة 
بالأبنية التكرارية. فإذا كان مثل هذا القص ‏ كما بينا 
فيما سبق - يتحرك على نحو يخالف ما يحدث فى 
القص ذى الاتنجماه الأفقى اللخطى: وإذا كان التكراره من 
حيث هو شكل من أشكال الخطاب المصصى؛ يدفع 
بالقص عائدا إلى أصوله ليسبق دوماً بدايائه؛ فإنه بتحتم 
عدد حكابة الحكابة فعلاً ألا ينتهى القص لأن عليه دائماً 
أبدأ أن يكرر نفسه عند لقعلة بداية الحكاية الحفيقية. 
ومهما حاول القص جاهدا أن يناهض الإحساس بالنهاية» 
من حيث هى لحظة مستقبلية؛ إلا أنه اضطر حثماً؛ عند 
نفطة ماء إلى أن يخضع للمتطلبات الأساسية للحركة 
القصصبة التى يسعى إلى أن ينسفها. فلابد من تاديد 
نقطة نهاية عملية بما أن احشمال التكرار لا نهائى. إن 
الذكرار دون ترقف يعلى عدم الاشهاء. ولا توجد سن 
الناحية النظرية أية طريقة لإيقاف القص الذى انلخد 
التكرار جوهراً له. وكما بلزم للاستعارة أن تتكئ على 
الكناية أو امجاز لتحقق طابعها الاستعارى؛ بلزم للقص 
التكرارى أن يدخل فى حركة أمامية؛ ليس فقط كى 
يؤكد طابع التكرار فيه؛ ولكن أيضاً لينهى الحكاية عند 
نقطة قد نكون تعسفية) ولكن ذلك مرئبط بضرورة 
عملية. 


كم 


وأرى أن الحكايتين الأخيرنين فى هله المجمرعة 
نضادان ندريجيا حركة التكرار الغالبة؛ وألهما نساعدان 
فى الأخبل بهذا القض ذى إمكان الاستمرار اللانهائى 
إلى نقطة السكون عن طريق فك الأبنية متصاعدة 
التعقد فى الحكايات التى تسبقها. وأرى كذلك أن من 
المهم أن تتعلق هانان الحكايئان بحكابتى سيدنين من 
السبدات اللوانى سعبن إلى قلب الدقافة السائدة الئى 
تخبط بهما باعتبارهما شخصيئين فى القص. ففى هذا 
الأمر اعتراف آخر بالمعايير الأدبية والاجتماعية والسياسية 
التى يجسدها هارون الرشيد. 


والطريقة الثى تعالج بها الفصة الفعلية فى كل من 
الحكايات الخمس الرئيسية فى الإطار الخشامى ذاث 
مغزى. إذ لا نكاد تذكر ححكايات الصعاليك الثلاثة إلا 
بشكل عابر ولا يعم شئ لمواجهة وقائعها؛ كما لا تبلل 
محاولة لمصحيح أى من المظالم المادية الئى ارنكبثك 
خلالها. ولكن الاستجابة لحكايتى البنتين جد مختلفة, 
فالعفريئة تأنى تلبية لضرورة فعلية لإزالة الضرر الذى 
تذكره البندان؛ كما يعنى القص بتتبع هذا النوع من 
«قلب الوضع) بالتفصيل. ونكرر العفربتة نفسها حكايتها 
قبل أن نعيد الكلاب إلى هيئتها البشربة السابقة؛ وتذكر 
بذلك الخليفة بفعلة ابنه قبل أن يؤكدها الابن بنفسه» 
ومن حسن الحظ أن القصة المكررة موجزة نسبياً. 
وصحيح أن العفريئة تطنب فى الحديث عن حكايتها 
هى ؛ إلا أنها تكرر حكاية البنث الثانية وزوجها الغيور 
بشكل ممختصر. وتجمد الموقف القصصى نفسه مع الأمبن؛ 
الم اسشدعى الخليفة؛ يا مليكى؛ ولده الأمبن وسأله 
ليعرف حقيمة الحكاية؛. ويستخدم الإطار الخشامى 
التكراربة الئى افشناها فى حكايات الصعاليك الشلالة, 
ولكن ما نشير إليه إعادة المفريئة حكايات السيداث هو 
أن الفعسة والخطاب فى الإطار الخثامى لابد أن يقوما 
بدور ما لتعريض ضباع القفوة الجهازية للبداث» وعدم 
جدوى الأسس البدائية لحكايتسهن فى إعسادئهن إلى 
حالتهن السابقة. 


وبصرف النظر عن الأساليبء فإننا نصل أخيرا إلى 
نهاية المججموعة التى تسبق البداية؛ نصل إلى النقطة التى 
تعاد فيها كل الشخصيات (باستثناء البوابة التعسة التى 
اععدفت قبل ذلك فى الحكاية) إلى حالئها السابقة, 
ونبعد إلى الأبد عن أى تألبر فصصى. رفد سعيث طيلة 
هذا البحث إلى القول إن الحركة القصصية التى تدقع 
إلى مثل هذه النهاية ترتبط أرنباطاً وليقا بالعمل على 
مناهضة الحركة الأمامية للزمان ومنافضتهاء وهى الحركة 
النى تفرض من التغير وإمكانات الانقلاب ما يبدو أن 
(ألف ليلة وليلة) ترفضه. 

لكن هذه الحركة الزمانية الأمامية تصل بناء 
الشخصيات والقراء على ححد سواءء إلى النهاية الطبيعية. 
وربما جاز القول إن مؤدى هذا النص الببى على التكرار 
هو الوصول إلى حالة اللا زمان والخلود والوضع امحافظ 
المشالى والخحروج من إسار البسداية والنهاية. وهى حالة 
يحققها ‏ فى أدنى مستوبائها - كل قص؛ من حيث إنه 


الزمن السحرى.. وجماليات العكرار 


قابل لأن يقرأ ويخبر من جديد فى أى وقت وأى مكان. 
لكن هذه الحالة تزداد أهميئها كثيراً فى القص المإلف 
على أبنية الدموذج التكرارى وقيوده. ويعى قص شهرزاد 
بشدة إمكان كسر الزمن الكامن فى الفص. فهذا الفس 
مبنى وثق قعل قصصى تكرارى فى جوهرهء وهو الأساس 
الذى نقام عليه (ألف ليلة وليلة). لكن عنوان العمل 
نفسه يبرز التوجه القصصى الذى يحقق هذا الإمكان. 
لد أشارت فربال هزول إلى أن رقم الألف فى العربية 
يدل على عدد يفوق الحصر؛ أما الألف وواحد فيدل 
على الدخصول فى الأبدية؛ حيث لا معنى لمرور الأيام 
واللبالى. إن شهرزاد تمكى الحكايات طيلة (ألف ليلة 
وليلة) كى نرحل مججاوزة الزمان وتعيد تأكيد المعابير 
الثقافية الراسخة وأنماط السلوك الأدبى والاجتماعى التى 
تقع بالضرورة نحت طائلة التغير وإعادة النظر. وهذا هر 
الشئ نفسه الذى تفعله البناث الشلاث ورفناقهن فى 
بغداد.» 


ثانيا: الأرابيسك ١و‏ جماليات التكرار القصصى 


دما عصا ديسيرس؟ طبقا للمدلول الأخلاقى والشعرى؛ هى رمز كهدرتى يكرن بأيدى الكهبة 
والكاهات بيدما يحعفرن بالإله الذى يمحدثرن بلسائه ويقرمرن على خدمعه. لكن» على المسدرى 
الفيزيقى ما هى إلا عصا. غصا خالصة؛ عصا طويلة من شجر الدينار؛ دعامة كرم» يابسة وصلبة 
ومستقيمة. حول هذه العصاء فى مناهات متعرجة؛ تبلاهب رتنسكع سيقان وزهور. هلده لرلبية وآثاقة, 
وهاتيك مكفبة كأنها نرافيس أر كزوس مقلربة. ثم يبئن جلال مددهش من تعقد الخطرط والألوان 
الناعمة أر الصارخة: ألا يمفيل إلينا أن انط المنحنى والخلزونى يغازلان اخخط المسعقيم ويرقصان حوله 
فى تعبد صامت ؟ ألا يمدو لنا أن تيجان الرروه وكزرسها هده جميعا؛ تعفجر غطرا وألرالاً؛ ترقص 
رقصة فددالجر صولية حول العصا الكهدرتية...؟ أيها اخط المستقيم: يا خط الأرايسك؛ أيها القصد 
والتعبير» صلابة الإرادة؛ لولبة اللفظ؛ وحيدة المرمي؛ تدرع الرسائل» الدماج العبققرية القدير الذى لا 
يعجزأء من يكرن ذلك اغهلل الذي تأثيه الشجاعة الكريهة ليجزئكم ويفصل بينكم؟؛ (* 


بردلير ذغصا ديسيرس» 
* بالفرنسية فى الأصل [التحريرا . 


الم 


ساندرا ناداف 


ق١‎ 


يتبقى لنا أن نحسدد وضع الأسلوب التكرارى 
القصصى داعل الهج النصصى الذى أرسعه (ألف ليلة 
وليلة) ؛ وأبضاً داخل الشسراث الشقافى الذى نشأ هذا 
العمل فى سياقه. ذلك لأنه إذا كان البناء العام ل (أللن 
ليلة وليلة) يدعم الحركة الزمانية المتعارضة التى عولجت 
على نحو بالغ المهارة فى مجموعة «الحمال والبنات 
الفلاث؛؛ فليست كل مجصوعة من مجموعات 
الحكايات المتضسمنة فى الإطارين الافتشاحى واللخثامى 
تصب فى هذه الغاية المحددة. وعلى هذاء فليس مصادفة 
أن تتمرى أحداث مجمرعة البناث الدلاث فى بغداد 
الإسلامية فى عهد هارون الرشيد. 


وقد ثناول بير بروكس: فى مقاله عن التكرار فى 
الفص» طبيعة الحبكة فى الخيال القصصى فقال؛ 
(إن الحبكة ضرب من الخط الملشوى أو فن 
الأراييسك يتحرك صرب النهاية» وهى أشبه 
بالأشكال الثى يرسمها العريف اتريم) بعصاه 
فى رواية (تريسترام شاندى) التى ححاكاها 
بلزاك فى بداية رواية (الجلد السحرى) ليعبر 
عن الخط التعسفى, المتعدى والعفوى؛ 
للقص واتحرافه عن الخط المستقيم؛ . 
والخط الملتوى أو الأرايسك الذى يشير إلينه 
بروكس هنا هو الإشاراث الثى يرسمها العريف تريم وهو 
يشهر عصاء التى يقلدها تريسترام؛ محارلاً التعبير عن 
عجز قدراته اللغوية وعدم كفايتها. وما برغب برركس 
فى إبرازه؛ باستخدام هذه الصورة الحسية المطابقة لطبيعة 
الحبكة فى القصء هو الانحراف غير النضرورى عن 
الخط المسدقيم الذى يحدث فى أى قصء مهما كان 
بسيطاً. لكن بروكس لا يتوقف ليبحث الفارق الأساسى 
ببن شكل الأرابييسك وتلك التخليطات العابدة التى 
تتحدث عنها رواية ستيرن. فعندما يشهر العريف ١تريم)‏ 


884 


عصاه؛ فإله برسم بها التواوات خط منحرف ومعوج غير 
مرئى يسقط ويتشكل بحرية فى الهواه. أما حركة شكل 
الأرابيسك المنتظمة بعنابة؛ التى يمكن التنبو ببنيئها؛ 
فهى شى مختلف تماماً؛ ونشير فى أصولها إشارات 
كشيرة إلى مغزى الدكرار وهدفه وألره؛ من حيث هو 
أسلرب تصصى. 


0 


يعود مصطلح «الأرابيسسك؛ فى جوهرة إلى 
مصطلح استشراقى ظهر ليدل على عنصر فنى موضوعى 
اعتبره الغرب أصيلاً فى الشرق العربى؛ وقد اشئق من 
الكلمة الإبطالية ٠رابيسكوا‏ (86560:) التى استخدمثك 
خلال عصر النهضة الإيطالية (188م) لعدل على 
أسلوب زرفي معين يشميز به التصميم الإسلامي. 
واستعارث اللغة الإتجليزية الكلمة عام (1١151م)‏ لتدل» 
كما جاء فى (قاموس اللسانين الفرنسى والإعمليرى) 
لراندال كوتمريف: على «الكلمة الرييسكية؛ أى زخرفة 
صغيرة الحجم غريية الشكل؛ . وليس سْ المصادفة؛ إذن» 
أن أصبح هذا المصطلح؛ بعد ذلك بقرئين؛ يشير إلى كل 
من الطابع العربى وكل مزيج غريب وخيالى؛ إذ اسثمر 
هذا التعريف الأول؛ وأصبح أقرب التعريفات لموضوعدا. 


والكلمة «الرييسكية؛ التى تكلم عنها كوجمريك 
فى القرن التاسع عشر هى الرسم الخطى المجرد؛ زخرفى 
الجوهر واللمصدء الذى تمده يملا المساحات الخحالية 
حتى فى المصنوعات الإسلامية الأولى. ونفسح الكتب 
والأعمال اللخزفية والأبنية واللوحات أوسع مجال لهذا 
الشكل الذى يمكن الفول إن العالم الإسلامى وجد فيه 
أكثر الأشكال ملاومة للتعبير عن نفسه. والمبادىا التى 
نكم هذا الشكل المعقد من الناحية البصرية؛ والتى تنظم 
ما يدر نعسفاً فى نصميمه؛ هى مبادئا بسيطة وإنا 
كانت تنحو إلى التقييد. وهى مسدمدة من شكل ورقة 
النبات أر الأفرع غير المورقة وقد نزعت عنها ملامحها 


لاب سس الزفن السخرى.. وجماليات الفكرار 


الوافعية. ولذا ؛ فإن البنبة العامة للأراييسك وحركته 
تقومان أساساً على فرضية التكرار؛ بل الإسراف فيه؛ 
وعلى التوازى الدى يدمائل مع هذا التكرار. وقد قال أبرز 
دارسى الأرابيسك فى وصفه زخارف مسجد ابن طولون 
المشيد فى القرث التاسع (الميلادى) : 
اتنبع من الخط الزخعرفى المشدفق أوراق نبانية 
بسيقائها غريية الشكل وتبرز فى الاتجاهين ثم 
تنقطع ويعيد الشكل نفسه مرة أخعرى على 
نحو شير ملحوظ وبإيقاع متناسق ‏ إنه 
الأراييسك بلا جدال», 
وتتباعد اللخطوط الحرة لأشكال الأوراق النبائية 
المجردة عند نقطة معيدة؛ وئكرر نفسها بتداغم وتماوب» 
لتشكل رسم الدخلة المركرى فى فن الأرابيسك. ونتكرر 
هله الحركة المتشعبة بانضباط » وتتوسع إلى أن نصل إلى 
لفعلة لوقف عندفاء وعددلد يعاد التصميم كله صرة 
أخرى لإنتاج نسق من التناغم والإيقاع البصرى. 


ومن هناء فإن أساس الأرابيسك هو الوحدة المشكررة 
والإعادة الأفقية والرأسية للتصميم؛ فيما يشبه العكاس 
المرأة؛ بما يضمن استمراريئه المكالية. ويحدث تكرار 
التصمهم هذا بالضرورة في حير مكانى محدود؛ يؤثر 
بشكل ملموس على ححدوده الخارجية. لكن الإيقاع 
النان عن هذه الحركة المحكومة بالحيز المكانى؛ أى 
الإبفاع المرئى الذى ينسم به فن الأربيسك؛ يناقض هذه 
الحركة المكانية نفسها؛ إذ بالطريقة نفسها التى يعيق بها 
الشكرار الفسصى نطور الحكاية الزمنى من البداية إلى 
النهاية؛ يوقف تكرار الوحداث فى الأرابييسك الحركة 
المكانية للتصميم بردها على نفسها وجعلها تكرر ما 
كانت عليه من قبل. فما يبدو فى الظاهر نصميماً 
مبسوطاً فى المكان؛ ليس سوى تكرار أو إعادة وححدة أو 
نمط محدد منل البداية. وما يبدو نهاية التصميم؛ لبس 
سوى مظهر أخر لبدايته؛ أى ليس سوى نفطة يمكن - 
بسبب أسلوب التكرار أن تسبق بدايئه. 


ويخلق هذا الانعكاس: أر إمكان التكرار غسيسر 
المتناهى ٠لا‏ نهائية مكانية تمئد إلى المجال 
الزمنى أيضا بسبب ارتباطه بالدموذج التكرارى. بل ريما 
كان أكثر التفسيرات شيوعا للأراييسك ذاك التفسبر 
الذى يرى فيه تعبيراً عن الاهدمام بالسرمدى واللاتهائى 
بدلا من الاهتمام بالحياة الفانية» ويرى فيه إبعاداً لأنظار 
المشاهد عن الأمور الدليوبة كى يرى شكلا يكرر نفسه 
إلى أن يصل إلى عالم الخلود الإلهى. 

وينئج هذا التفسير عن الحضور الأساسى لعنصر 
التكرار وخخاصة تكرار الأنماط النبائية غير واقعية الشكل 
وغير الححاكية للطبيعة؛ ما يشير فى حد ذائه إلى غددم 
أهسبة المالم المادى. ومع ذلك؛ يبقى مطروحاً ذلك 
السؤال حول السبب وراء نشوء مثل هذا النوع من 
الشكل - أى الأرايمسك - وموله إلى رمز لجسمالية 
إسلامية معينة؛ وجول دلالعه على مسكرى نظييره 
القصصى. 


ا 


إن الموضوع الذى يفسرض نفسه عدد هله النقطة 
هو وضع التصوير فى الإسلام. وقد كان هذا الموضووع 
شار لمنائشات وجدل مطول فى الفترات الأخيرة لم يجد 
حلا نهائياً. ويبدو أن المدى الذى يوجد به الفن 
التصويرى فى الإسلام برتبط بالفثرة التاريخية وبالمفصد 
الفنى. فنحن مجد؛ مثلاً؛ لماذج رائعة للفن التشبيهى فى 
آثار خساصة نعود إلى فثسرة مسبكرة أو خلال حكم 
الفاطميين الشيعى. لكن العلماء يجمعون على أله برهم 
وجود أمثال هذه الدماذج وغياب خحريم اطع وغالب 
يحظر الفن التصوبرى فى الإسلام؛ فإن الانتماه السائد 
كان فيما يظهر هو تجنب التصوير؛ ولاسيما تصوير 
الأشياء ذاث الطابع الحى؛ فى معظم الفن الرسمى أو 
العام ولاسيما خلال العصور الإسلامية الأولى. وكان 
المقابل لهذا النيد هو نشأة التصميمات الجردة وغهر 
التصويرية . 


قم 


سائدرا ثاواف 


ويمكن العثور على مبرر لهذا الاتماه فى الأحاديث 
انوي التى يسنن ليها الرأى المسلم جزليا. ويرفم أن 
الأحاديث النبوبة لا تتضمن نصاً صربحاً يحرم التصوير أر 
يحرم النشاط الفنى التصويرى تمريماً واضحاً» فإن الكثير 
منها يشير إلى العواقب الوخييمة الثى تمل بمن يشتغل 
بصناعة هذه الصور أو بمن ينشغل بنشاج مثل هذا 
النشاط. فنحن مد فى إحدى أشهر موسوعات الحديث؛ 
إن أشد الناس عطابا عند الله يوم الشيامة المصورونة 
كما نفر 1 إن الذين يصلعول هذه الصور يعذبون يوم 
القيامة؛ يقال لهم أحبوا ما خلقتم؛ . [ورد هلان 
الحديئان فى اباب عذاب المصورين نوم القيامة» سن 
اباب التصاريرة فى الجزه السابع سن (صحيح الإمام 
٠‏ البخارى؛؛ طبعسة دار الشعب» القاهرة» دون تاربخ » 
ص 71١4‏ المشرجم). ولا جدال فى أن التوجه الكامن 
فى هذه النصوص والمترتب عليها يناهض التصرير. 


وننبنى هذه الأحكام على فكرة أن الله هو 
«المصور الأعلى؛ رهى صفة ندل على وظيفة الخلق 
والتشكيل عبد الإله, ومع ذلك» فإن هذا اللفظ يستخدم 
أبضاً للدلالة على الفنان أو المصور؛ ذلك الصائع الثائرى 
واشاكى للصور الذى يتحدى - نظرأ لطبيعة العمل 
الإبداعى » بغض النظر عن قصده ‏ نشاط الخلق الإلهى. 
وفى هذا السياق» فإ كل النشاط الفنى وكل جهود 
العقليد (وأنا أستعمل هذه الكلمة ونى ذهنى معنى 
«الحماكاة») لفعل اللخلن الأصلى؛ تماكى هذا الفعل 
بشكل ينطوى على انعدام التقوى. وفى شرح مفسر من 
الفرن الشالث عشر (الميبلادى) للحديث القائل بأن 
الملائكة لاتدخل بيئأ فيه صورة [الحديث فى البخارى» 
المصدر سابق الذكر؛ ص ؟1١؟‏ وصيفعه هناك: (إن 
البيث الذي فيه الصور لا ندخله الملائكة) ‏ المترجم ]؛ 
مد توضيحاً كافيا لهذ الفضية على النحو التالى: 


إن أعلام مذهينا وغيرهم يعدرن رسم صورة 
الحى محرما ريما بان وكبيرة من الكبائر 
لأنه يفع عت طائلة العقاب الجسيم 


4 


المنصوص عليه فى الأحاديث سواه أكان 
ذلك مقصوداً للاستعمال فى البيوث أم لا. 
ولذلك فإتيانه محرم فى كل الأحوال لأنه 
يتضمن مثيلاً لفعل الخلق من اللها. 
وقد نشط الفدانون للبحث عن طرق فلية يستجيبون 
بها لهذه الفيود دون التخلى عن درائمهم الإبداعية. 
ونسجل إحدى الروايات غير المولقة أن الخليفة عمر قال 
لأحد الفنانين جاءه يشكو الفيود على الفن التصويرى 
بأن يسدمر فى رسم الصور ولكن بشكل يشبه الزهور. 
كما يسجل تاريخ الفن أمثلة عدة لرسومات بها خط يمر 
عبر رقاب الأشخاص المرسومين؛ فى محاولة واضحة 
للإيحاء بأن هؤلاء الأشخاص غير أحياء وغير واقعيين. 
ويدوأن الاهسمام المباشر كان تجدب رسم الأشكال 
الحية؛ ولكن تم تعميم هذا الاهثمام إلى مجنب أى نوع 
من التصوبر التشبيهى. ومن النشائج الواضحة لهذا 
التجنب الفنى نشوه التصميمات الجردة؛ غير التصويرية 
وغير التشبيهية. 
وفى هذا المناخ: نشأ فن الأرابيسك باعتباره ما 
يمكن أن يسمى بالمبدأ الأساسى للجمالياث الإسلامية. 
إن الأرابيسك فن غير تصويرى معاد بالضرورة للمحاكاة» 
وهر ينطلق من الأنماط النبائية المنزرعة من خصائصها 
الواقعية؛ التى لبدو بذلك غبر طبيعية؛ لم بنسج منها 
تصميماً يخلد ذاته فى التكرار وبتسم بإمكان اللانهائية. 
يمكن للأرابيسك أن يشيسر إلى أى ظاهرة تمارجية 
باعشبارها المصدر الذى يمثله هو. والأرابيسك؛ فى 
امتداده بالتكرار اللانهائى لدموذج أولى؛ لا ينبت وجودا 
إلا لنفسه ولا يعنى إلا ننسه. فهو الذى يولد له 
وبطلن مساره ويقدم ما يلزم لإضفاء المعنى على الشكل 
الذى يجسده؛ إنه أداة الدلالة والشئ المدلول؛ فى أن . 
وهنا يكمن لغز الأرابيسك. إن الممسى العميق الذى 
يخفيه هذا الشكل: كما قال جاك بيرك فى الفقرة التى 


افتتحنا هذا الفصل بهاء يكمن فى مناهضة الوظيفة 
الإبلاشية العادية لأى نظام إشارى. ومثل الأراييسك 
كمثل اللغة المجازبة ولاسيما الاستعاربة التى يشبهها فى 
نزععه غير المحاكية؛ ذلك لأن عبء إنتاج المعنى فيه لا 
يفع على نقطة مرجعية خارجية وإنما فى علاقة العنصر 
أو الجزء بعنصر أو جزء آخر سابق له داخل النظام المحدود 
نفسه. وكمما تنتج الاستعارة معناها فى النهاية من خلال 
علافة التشابه أو الاستبدال؛ أى علاقة تقوم على التكرار 
الأساسى لأحد العناصر من خلال عنصر أخر؛ فإن 
الأرابيسسك ينتج المعنى من خلال نمط التكرار فيه. 
وهناك بالطبع فارق فى الدرجة؛ فسالشق الشانى من 
الاستعارة يكرر الشق الأول بشكل غير كامل لكى بنتج 
امعنى؛ بيدما نصل علاقة التوازى فى شكل الأراييسك 
إلى ما بشرب من التكرار الكامل لشكل منتج للمعنى 
من جائب شكل أخسر. ومع ذلك؛ يظل كلا نظابى 
المعنى هذين (الاستعارة والأرابيسك) يشير إلى نفسه 
ويمرد إلى نفنسه فى النهاية؛ كى يحقق المعن؛ وهنا 
يلتفى لف الأرليسك ولغز الاستعارة. 

ونحن عند هله النقطة لا تبعد كثيرا عن الدمط 
النصصى الذى يدشا من خطاب يعلى من شسأن 
الاستعارة؛ كما أشرنا فيما سبق. وليس ما يدهش أن 
الشمط التكرارى للكلام القصصى المتولد من الاستعارة» 
الذى تعبر عنه بكل وضوح مجموعة «الحمال والبنات 
الغلاث؛: له صلة بنائية وليقة بالأرابيسك كما بشترك 
معه فى الشكل . فكلاهما له علاقة ذات طبيعة استعارية 
مع الآخر. ولا ربب أن أكثر جوانبهما المشتركة مغزى 
يكمن فى الحركة الضرورية الواضحة التى ييعشها التكرار 
فى كلا هذين الشكلين. إن الوحدة التكرارية التى 
نهيمن على التصميم المرئى فى الأرليسك لقوم بدور لا 
يئل أهمية فى التصميم التنصصى العام لعمل مثل 
مجمرعة «البداث الشلاث6. فالتكرار الذى يحدث على 


الزمن السحرى.. وججماليات التكرار 


مسئوبات مختلفة من النص؛ والعودة الملحة فى النص إلى 
لحظة نصصية أو ئصية سابقة؛ يشبهان إلى حد بعيد 
حركة شكل الأرابيسك الذئ يلح فى مساره التكرارى 
على الالشفات إلى الخلف. وفى كلنا الحالتين؛ تؤكيد 
الحركة ارتباطها بالدمط التكرارى من خلال مناهضة 
المسار الزسانى الخخطى الأمامى والإشارة بالتسالى إلى 
التمائل مع عالم سرمدى» لا زمائنى ولا نهائى . 

ولا تمتاج نقاط الانصال الواضحة هذه إلى شرح 
مطول. ولكن ما يحتاج إلى توضيح هو مدى انطباق 
ْضِية التصوير فى مواجهة الدمط القصصى التكرارى. 
فإذا كان التحدير الضمبى من التصوبر التشبيهى قد 
أسهم بفسط وائر فى تطور شكل مئل الأراييسك؛ فريما 
كان له دور على القدر نفسه من الأهمية فى الشكل 
الذى هو بمثابة النظير القصصى للأراييسك. ولا أنصد 
هنا الفول إن جنب التشببه فى الفن الإسلامى قد أدى 
بصورة مباشرة إلى نشوه بناء قصصى يقوم على التكرار. 
وإنما أرى أن نضية العصويره أى قضية التمشيل 
التصويرى داخل مثل هذا الدمط؛ تمثل بؤرة تركيز قيمة 
نرى من خخلالها النوع الفصصى الأكبر الذى ينتجه هذا 
الدمط. 

ونى رأبى أن النظير القمصصى لسرفض الفسن 
التصوبرى هو نشوء توجه مضاد للمحاكاة بشكل 
جوهرى؛ وهو نوجه مجمسده بقوة مجموعة مثل 9حكايات 
البناث الدلاث؛ . ويكفى أن نذكر فقط وجود الأماكن 
الخيالية والسهوف السحرية وأعداد الجن والشخصيات 
الممسوخة بل وجود الرجال والنساء والبيئاث الثى لبدو 
فى عمومها مجاوزة لكل المعايير والحدرد الإنسانية العادية 
والتى نؤكد الترجه غير الواقعى الحاسم للمجموعة. إن 
المره يقف هنا بلا جدال داخل مملكة الخوارق؛ أو ذلك 
العالم الذى مخدث فيه وقائع مخالفة أو مختلفة عن قهود 
العالم الذى نعرفه وقوائينه. وإذا كان الأربيسك يكشف 
عن يجنبه التصوير التشبيهى فى الابتعاد عن محاكاة 


لل 


ساليرا نادال 


صورة الورقة النباتية ونقديم شكلها غير الطبيعى وغير 
الحقيفى؛ فإن القص ذا التوجه الممائل الأرابيسك يقدم 
نا عالماً لا يشبه عالم القارئ إلا قليلاً. فنحن نبل 
ببساطة أن عالم البناث الشلاث ورفاقهن لا صلة له 
بعالمناء برهم أن وقائعه نعم فى بغداد. 


والانطباع السائد الذى نخرج به من قراءة النصس 
أن الهدف منه ليس امحاكاة الأميئة لواقع مشهرد للجميع 
بل خلق عالم لا يمكن أن يتحقق إلا فى غير ذلك 
الوافع. ولا بظهر هذا النصد فحسب فى العدام التشمائل 
بين عالم الفارئا وعالم البدات العلاث » ولكن فى 
العناصر والشخصيات الخيالية بل السحرية التى نتضافر 
لتخلق هذا القص ؛ وإن كانت هذه العوامل تمثل - بلا 
جدال ‏ المظاهر الواضحة لما هو فى جوهره قص غير 
تشبيهى. ركما هى الحال فى الأرابيسك؛ يتدعم هذا 
الجائب المضاد للمحاكاة بشكل مهم من خلال البناء 
الفصصى الذى بنش فبهء أى بأنماط التكرار ذاتها التى 
لتحدد حركة العمل. وما تشبر الوحدة التكرارية فى 
الأرابييسك فى نهابة المطاف إلى دلالة حركة الشكل 
ومعناه داخعل نفسه هو فقطء فإن أنواع التكرار الملحة 
على مستوى القصة والخطاب ترد الحكاية على نفسها 
مشيرة إلى مصدرها النهائى نى القص ذانه [وليس 
خارجه - المترجم! . 

وى مجمرعة الببات الشلاث ندل حركة الفص 
المننظم بالتكرار ذاتها على اتماهها المضاد للمحاكاة 
(رفضها الاعتراف بأى شئ يقع خخارجها باعتباره المصدر 
الذى نولدت مه . وقد قال الفبلسوف العربى الكبير ابن 
سينا فى كثابه عن الخطابة أن التصوير الخيالى يعنى 
الفبول بالدهشة والسسرور من الكلام ذانه بيدما التصوير 
الموضوعى يعنى الفبول بالشئ كما يوصف. ولذا فإن 
الكلام التعبيرى ذانه هو الذى يوجد التصوير الخيالى. 


إن ارلتماعات النص الملحة والتكرار والذكير الدائم 
داخل القص بمراحل نصية سابقة؛ لا تدل على شئ قدر 
دلالدها على أولوية الكلام القصصى وعلى مرجعية 


ذا 


الفص إلى النص وحيلة» فكتابة النص وكلامه يخلقان 
العالم الذى نوجد الحقيقة النصية داخخله. ومعنى الفص 
يكمن؛ فى النهاية؛ فيما يشير القص إلبه؛ أى يكمن فى 
النسيج القصصى واللغوى للنص ٠‏ 


ونعود مرة أخميرة إلى الحكابة الإطار والدرس الذى 
يمكن استخلاصه منها. لقد علمنا فيها أنه داعل هذا 
العالم القصصى نخلص الاستعارة اللغة من وظيفتها 
الإشارية وتعيد صياغة الحقيقة الئى ندل عليها هله اللغة. 
فالقص المتولد من مبدأ الاستعارة يوسع من بنية الاستعارة 
رمقصدها كى ينشأ أساسه القصصى الخاص الذى يعيد 
بدوره الدورة نفسها. وما يخبر عنه التصميم المتخل شكل 
الأريبسك فى مجموعة حكايات الحمال والبباث 
الشلاث» هو قدرة التكرار فى القص على إنشاء عمل 
يولد نفسه وبرسى أسسه فى النص ذائه؛ دون أن تكون له 
قيمة إشارية تذكر خخارج نفسه. ولا يختلف هذا العمل 
عن أشكال الرسم فى الفن الإسلامى التى لا تعمد أن 
تكون مظاهر 'لفن الخط فى نشكيله الحروف والكلمات. 
فمعنى الإشارة هنا لا يكمن فى الشئ الذى تشير إليه 
بل فى الكلمات التى تتجسد الإشارة فيها. 


وتمثل مجمرعة «البنات الشلاث؛ أحد أنضل 
النماذج لهدا التوع سن القص . فهى؛ بهيكلها التكرارى 
فى الجوهر والاستعارى فى الدوجه؛ تعلاعب بالدمط 
التكرارى بدرجات معفاوتة, وبذلك تسلط الوم على 
إمكاناث هذا الدمط فى الكأليسر. وفى الواقع ينطوى هذا 
الدمط على تطوير ساعد تراكمى الأثر. والحكاية 
الإطار فيه تقف دائما بمفردها لأنها تقدم فى جانبيها 
الافتتاحى والختامى نموذجاً مكتملاً ومصغراً لما لتجسده 
الحكايات المتضمنة فى المجموعة من نوعبة القص. 
فحكاياث الصماليك الدلالة تتقدم بشكل تراكمى من 
ناحية استخدام الأبنية التكزارية؛ إذ إن حكاية الصعلوك 
الشالث تصل بإمكانات هذه الأبنية إلى ذروتها. ثم تدولى 


الس ا ست الزن السعرى.. وجماليات الفكوار 


الببعان بعد ذلك أمر القصة وتخففان من أسلوب التكرار 
مما يأذن بإنهاء المجموعة؛ كما ذكرنا فيما سبق. 

والأمر الذى تمد ملاحظ,ئه فى هذا التطور المطرد 
هو الدرجة التى يؤثر بها عنصر التكرار فى تنويعاته على 
الحكاية التى لمكي . فحكابات الصعلوك الأول أو البنث 
الثائية على وجه الخصوص؛ وهى حكايات لا نستدمر 
إمكانات التكرار إلا فهما ندر يفل فهها العنصر الخارق أو 
الخبالى بشكل كبير عن الحكايات الأخرى. إذ لا تزيد 
كثيرا غرابة الأحداث التى تقع للصعلوك الأول (من سوه 
حظ سياسى وفقدان عينه ونفيه من بلده والحادث الشاذ 
الذى يصيب ابن عمه) عن أحداث ححكاية الببث الثالية 
التى تتحدث عن التعاسة الأسرية بشكل لا يلفت النظر. 
ولكن الحكايات الأخخرى التى تستخدم فيها أبنية الدكرار 
بدرجة عالية تصدم إدراك القارئا للواقع كثيرأ؛ بتصويرها 
عالما لا ييالى بقوانين عالمنا. فهى تفل بالشحولات 
الجدرية وإحباء الجماد والتكائر اللائهائى لما يدر أنه 
شخصية واحدة؛ والعثور على مدينة متحجرة - وكلها 
تشبث لهذه الحكايات أجواء الحلم ونضعها فى مكان 
مضاد من المحاكاة والتمائل مع الواقع. وفى هذه 
الحكايات خيصوصا التى يرز فيها بقرة الترجه غبر 
الشبيهى؛ أى حكابتى الصعلوك الثائى ثم الثالث على 
وجه اللخصوص؛ مد أنماط التكرار سائدة ومركبة. فإذا 
كانت المجموعة تعود فى النهاية إلى عالم هارون الرشيد 
الواقعى بكل ما بمثله؛ فإن ذلك لا يعنى ألها لم يخرب 
غيره. 

وتشتهر (ألف ليلة وليلة) بأنها مجموعة الحكاياث 
التى تخصصت فى هذا النوع من التوجه غير التشبيهي. 


وقد سجلث الذاكرة الشعبية تلك الكوزر المدهشة والنساء 
الجميلات والقصور المسحورة والجن المسجون فى قماقم» 
وكلها أصبحت رمز للعالم الذى تصوره (ألف ليلة )؛ 
لكننا ننمط تدر سعة هذا العالم التصصى الفسبح 
وتنوعه لو تلكرناه فنقط بهذه العناصر. إن الحكايات 
الشبيهة بدمط':الحمال والبنات الثلاث» بارزة فى (أئن 
ليلة وليلة)؛ ونلحظها على وجه خخاص فى مجموعات 
الحكايات الثى تعنى برواية القصص. لكنناء مع ذلك» لا 
يجب أن نهمل الممسوعات الأخرى الثى لا صلة لها 
بهذا المالم السحرى كحكايات «ثور الدين على» 


٠‏ أودعلى الزبيق»؛ وهى تدسم بالواقعية وفن معابير رواية 


القرن الناسع عشر التى أرست هذا اللون من النصوير. 
هذه الحكايات تصور موائف قطاع اجدماعى رعاداته 
وسلركاته فى لحظة تاريخية محدودة وبشكل موضوعى 
دقيق. وبيدو أن هدف القص هنا على حد تعبير ابن سينا 
هو التتصيير الموضوعى للشئ كما هو وليس التقديم 
الخيالى للعمل التعبيرئ نفسه. وأمثال هذه لمجموعات 
تتطور فى أسلوب خخطى مستفيم ومحدد؛ ونستخدم من 
أبنية التكرار البسيطة فقط ما يلزم لتطور أى قص. وقد 
يكون من المفيد فى مجال آخر لفهم كيفية بناء العالم 
الفصصى ل (ألف ليلة وليلة) : باعتبارها كلاً» أن نقارن 
هذين العالمين المتعارضين من القص والمادة التى يتكونان 
منها بوضعهما جنباً إلى جنب. ولكثنا هنا نكتفى بأن 
ترك تلك الخطوط المستقيمة وأشكال الأراييسك؛كى 
مخدد فى تغيراتها الدائبة ملامح العالم القصصى ل (ألف 
ليلة وليلة) . 


ول 


السف ليلسة وليلسة 
أو الكلمة الحبيسة 
قصة قمر الزمان وبدور * 


جمال الدين بن شيخ ٠٠‏ 


اثمر» هر ابن وحيد لملك رزق به بعد أن تقدم به 
العمر؛ يمتلكه اللخوف من غدر النساء فيأبى الزواج. أما 
«بدور؛ ابئة ملك الصين فهى ترفض الزواج أيضا حنى 
لا نضطر إلى الخضوع لسلطة رجل. يعمد والد كل من 
الفتى والفئاة إلى وضعهما فى السجن. 

فى ليلة من اللهالى يتأمل جنى وجنية جمال كل 
من الفستى والفثاة وبشرران وضعهما جنبا إلى جنب 
لتحديد من منهما أجمل من الآخبر. ينقئلان ببدور إلى 
جوار قمر ويوقظاله؛ بحيث يعجب بالفئاة وبأخيل خائمها 
وبعود إلى النوم. ويوقظان الفئاة التى تعجب بالفتى وتأخيل 
خخائمه وتعاود النوم » لم يعودان بها إلى الصين , 

وعددما يستيقظ كل منهما يجد نفسه بمفرده. 
يستسلم قمر تدريجياً لحالة من المرض والهزال تمعله 
عاجزاً عن مغادرة الفراش» وتصاب بدور بلوئة من الجئون 


» النصل اثالث من كناب ألف ليلة أية أو الكلمة المييسة ؛ ترجمة: قزم 


* ه أسناذادراسات العرية ‏ السوريرث »لئسا . 
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ونقيد بالأصفاد ويعلن والدها التنازل عن لصف مملكعه 
لمن بنجح فى شفالها. 

يشمكن ١مرزوان» ‏ أخمو الأميرة فى الرضاع ‏ من 
الوصول إليها؛ وتقنعه بأنها لم نكن ملم وأنها وجدث 
نفسها بالفعل نائمة بجوار فتى؛ وأنها قد اححفظت لديها 
بخاتمه. يسافر مرزوان بحثا عن قمر ونغرق سفينئه نمت 
نوافذ القصر الذى يرقد فبه الأمبر. يكتشف مرزوان أن 
قمر هر نفسه الأمير الفامض الذى تحبه بدور إذ يجد 
حاتم الأميرة فى [صبعه . 

يدبر مرزوان سفر فمر إلى الصبن» ويلتقى العاشقان 
ويئزوجان. بعد مرور بعض الوفت؛ يغادر الزوجان الصين 
متوجهين إلى مملكة والد قمر. فى خلال الرحلة يجد 
الأمير فى حزام زوجه خحاتماً ذا فص أحمر عليه تفوش 
غامضة. وبيدما هو يدقق النظر فيه على ضوء القمر 
ينفض عليه طائر لينشزع منه الخاتم. بطارد الأمير الطائر 
مدة عشرة أيام؛ إلى أن يجد نفسه فى مديئة يسكنها 


اس سيت أل ليلة وايلة أوالكلمة الجيسة 
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المجوس ١‏ وبلتقى فبها بيستانى يقيم لديه اننظارً للموعد 
المقرر للرحلة السنوبة لسفينة ترحل إلى ججزيرة الأبنرس 
التى تقع على الطريق المؤدى إلى مملكة والده. 

أما بدورء فإلها إذ لا جمد الأسير بجوارها عند 
استيقاطها؛ تتدكر فى زبه وترحل بحا عنه حتى نصل 
إلى الملك 9أرصانوس» الذى يعجب بهاء معثقدا أنها 
رجل» ويروجها ابنئه الرحيدة ١حياة‏ النفوس!. تدفق 
الفعائان معا على خداع الملك وإيهامه بأن الزواج قد ثم. 

يبجع نمر فى العثور على خيائم بدور. وبعد قضاء 
عامين فى مدينة الجوس يصل إلى ججزيرة الأبنوس؛ حيث 
يلتقى الزوجان من جديد ويعترفان للملك بحقيقة الأمرء 
ويتروج قمر أيضا الأميرة حياة النفوس. 

تنجب كل من المرأنين ولدا لقمر: هما أمجد 
وأسعد. وعندما ييلغان مبلغ الرجال؛ نعشق كل منهما 
ابن زوجها من امرأة الأخرى. برفض كل فتى الخضوع 
لإغراء زوججة أببه؛ فيستبد الغضب بالزرجتين ونتهمان 
الأميرين بمحاولة الاعتداء عليهما. وبأمر الملك بإعدام 
ولديه ولكنهما ينجحان فى الهرب؛ ثم يكتشف الوالد 
براءتهما. 

بصل أسعد إلى مدينة للمجوس؛ وبقوم هؤلاء بأسره 
وبحبسه مقيدا بالأغلال نى أحد الكهون. أما أمجد 
فيصبح بعد أحداث مثهرة وزبراً مدينة لمجوس. يهرب أسعد 
في سفينة وتخلصه الملكة مرجانة لم يمسك به المجوس 
من جنديد؛ ويعود إلى المدينة أسيراً لكى يخلصه أخبره 
الوزير فى النهاية ٠‏ 1 

وتمعشد حول أسوار المدينة أربعة جهوش؛ جوش 
ملك الصبن الذى يصطحب معهء عند مغادرتهاء بدرر 
وابنها أمجد الذى سيخلف أباه على العرش؛ وجيش والد 
قمر الذى سبرحل ومعه أبئه» وجيش الملكة مرجالة الى 
تعود إلى بلدها بعد أن تتزوج أسعد؛ وجيش قمر الذى 
جاء بحداً عن ولديه. ويخلف أمجد جدده أرمائوس فى 


حكم ملكته . 


توليد الفصة واسترائيجية المعنى 
يشضح من مراجعة طبعات (ألف ليلة وليلة 
وترجمانها 2١7‏ أن ترجمة فنتفئة3 هى وحدها ألئى 
نستبعد الجزء الأخير من الحكاية الذى يتناول مغامرات 
ولدى قمر الأميرين أمجد وأسعد. وبدراسة التدرج السابق 
لهذء القصة فى مجمرعهاء يثبت أنها مستوحاة من نص 
هددى» وأنها كانت فى الأصل موزعة على للاث 
حكايات مستقلة؛ 
الأولى نمكى زواج أمير مالاوا بأميرة هائدساربيا» كما 
وردث فى التجميع الكبير الذى قام به سوماديفا"؟ , 
ب الثائية مكى أحداث انفصال لم اجتماع الزوجين. 
ج- وحكاية ثالئة تدعلق بالدوأم سينا وفاسانتا؛ فى 
مكميزة ثماما عن الحكايئين الأولى والثانية. يخلص 
من هذا أن ترجمة ماردروس تشمل (أ+ب) من 
الأصل الهندى؛ أما الطبعات والترجمات الأخعرى 
فإنها- مع بعض اختلافات ضغيلة فيما بينها- 
جمع الوضع العربى للأجراء الشلائة (أ+آب+ج) . 
ولكن يشعين علينا أن نشير على الفسور إلى أن 
الوضع العربى يحتفظ بأثار أسلوب التقطيع الهندى 
للحكاية الذى يمدو فى أمر يصدر عن أحد الملوك 
يقضى بأن درن كتابة الحكاية التى يكون قد 
اسشمع إليها للثو. وهذه الصيغة فى كتاب (الليالى) 
نشير دائما إما إلى نهاية أو إلى وقفة 7" , 
ونحن نقابل هذا الأسلوب مرنين ١‏ 
- فى لهاية الليلة 77"4, عندما يكتشف الملك غيور أن 
ابنته بدور قد برأت إثر عشورها على قمر ثالية؛ يصيح 
ثائلا: ويجب أن ندرن نصكك فى الكتب حتى 
ثقرأها الأجيال المتعاقبة) (العودة الجزه الأول ص 
8 ولا نشير طبعة بولاق إلى هذا الأمر (الجزء 
النائى» ص 6١ء‏ نهاية الليلة ٠6‏ ). رلى المفابل» 
مد أن ماردروس (الجره الأولء ص 01/4 نهاية 


ل 


جممال الدين بن شيخ 


الليلة للف وجالان (الجره الغانى » ص 1١88‏ 0 فى 
وسط الليلة 177) بقدمان ترجمة له؛ وفى هذا ذكر 
لنهاية الحكاية الهندية, 
عندما يلتقى قمر وبدور من جديد يأمر أرمالوس أن 
ندون قصتهما بحروف من ذهب؛ وبشير إلى هذا 
الأمر كل من بولاف (الجزه الشانىء ص77؛ نهاية 
الليلة 11؟) والعودة (الجزء الأول ص 55 ؛ نهاية 
اللبلة )1١41‏ وماردروس (الجزء الأول» ص 2507 
الليلة 8؟١7).‏ أما جالان فيهمله ويجرى تغهيرا كبيرا 
فى أحداث اللقاء؛ إذ يحذف ما شابها من وقائع 
جنسية؛ ود فى هذه الوقفة ما يقابل نهابة الحكاية 
الهندية(ب) . 
ولا يشير الربط بين (أ)و (ب) فى النص العربى أى 
إشكال: ولكن الأمر يختلف بالدسبة لإلحاق الحكاية 
(ج) بهذا اجسمرع؛ وهى الحكاية التى تحكى نصة 
الأميرين أمجد وأسعد الثى أهملها ماردروس كما لا 
تمدها فى مخطوطته. فالربط هنا مثير للدهشة مند الوهلة 
الأولى: فقد انشهت (أ+ب) إلى تمقق الوصال ببن 
الحبيبين بفضل إرادة لا راد لهاء أما الحكاية (ج) فهى 
تعلن الفصل بينهما. فما العامل الذى استدعى أحد 
الجزئين إلى الآخر وجعل هذا الترابط بينهما بمكنا؟ وما 
الرهان الذى سعت هذه الجابهة إلى محقيقه؟ 
إن الأمر هنا لا يتعلن بمجرد نمقي أصل حكاية 
ما» ولكنه يتعلق يتحليل الفعاليات العميقة التى دفعث 
إلى هذا التحول. قد يعئرض البعض على محارلئنا بلفت 
نظرنا إلى أن النص الذى نقيم عليه بحثا قد لا يعدو فى 
النهاية مجرد نال معالجة وصنعة الفصاص أو الناقل. 
ويدو لنا هذا الاعشراض على غير أساس لسببين؛ 
فالترنيبات التى صاحبت الدمج بين القسمين المنفصلين 
أصلا من الإحكام والدقة بحيث يصعب معها أن نكون 
نائة عن مجرد مصادفة؛ مما يجعلنا نرى أن النص العربى 
قد جمع بينهما استجابة لمعنى . 
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لبد من التسليم من ناحية أخخرى بأن الحكاية عبارة 
عن بناء نكمن فيه قوة الخلق والتجديد التى لا تنفد منه 
أبدا. وتثير هذه الحقيقة مر أخرى مشكلةالحرية والغائية 
الئى سبق لدا الإشارة إليها عند ليل حكاية ثور 
وشمس» والدراسة الحالية تعتبر من هذه الناحية امثدادا 
دئيقا للدراسة السابقة , 

فالأمر» كما هو واضح؛ يتعلن هنا بمثال لعملية 
«استبدال خيال بآخر وصراع بين أحكام اجدماعية لقافية 
ومعنى خلاق). 

لفد سبق لنا تقديم تعريف أولى لما نسميه التصور 
المولد:نهاة:404ع 500408 ؛ وقلنا إنه «النسق العام الذى 
يتم على أساسه لججميع كافة عناصر النص القصصسى 
وترنيبها والتنسيق بينها»؛ وااشهينا؛ استنادا إلى هذا 
التعريف؛ إلى أن الحكاية لها استرانيجية بيثم نصورها 
بإرادة سابقة على النص؛ ويمكن تسميكها بالنصد 
العميق أو بالمعنى الذي فى الرحم؛ وأكدنا ضرورة التمييز 
بين هذا الفصد وكيفية إخراجه فى الحكاية. ولاسظلنا 
فى النهاية أن الإعلان عن المشروع يمكن أن يتم بصفة 
فوربة كما يمكن أبضا أن يؤجل وفمًا لمقتضيات السرد. 
إن عرض الفصد العميق فى الوقت نفسه الذى تتحقق 
فيه الحكاية لمما يساعد على الثفاط البثافق المعنى. من 
اللازم إذن أن نحلل كيف يشريص هذا المعنى فى كلب 
الترئيباث السردية, 

فى الحكاية فئى وفتاة كل منهما يعيش فى مملكة 
تبعد عن الأخرى بعداً شاسعاً؛ يشتركان معأ فى أن والد 
كل منهما ملك لم يرزق بمولود أخبر سواه؛ وأنهما 
يرفضان الزواج ويشخذان فى هذا الشأن قراراً حاسما لا 
رجوع فيه؛ فشلت أمامه كل محاولات لنيهما عله. 
يؤكد قمر لوالده ‏ فى ثلاث مناسبات مختلفة - أنه لن 
يتردد فى الانتحار إذا فرض عليه الزواج؛ ونهدد بدور من 
ناحيئها بأن نطعن نفسها بالسيف, هذا ا موقف يبز 


: الطابع املق لرئضهماء فهر لا ينصب على شخص 


بذائه ولكنه يتعلق بمبدأً. يؤكد قمر وهو فى الخامسة 


ااا سس لف يله وايلة أو الكلمة الميسة 


عشرة من عمره؛ عندما يعرض عليه والده الزواج لأول 
مرة؛ نغوره واشمفزازه الفطرى من النساءء وبقرر أنه قد 
توصل من قراءاله إلى قناعة جازمة بفساد هذه الخلوقات. 
وتفول بدور من ناحيعها إنها لا تقبل وهى ابنة ملك أن 
يبحكم فيها زرج. 

لقد بلغا فى موث هما نهاية المدى حتى ليتهجم 
قمر على والده أمام عظماء المملكة عندما ينذره للمرة 
الشالئة بضرورة الرجوع عن قراره لضمان ورالة العرش. 
وتقساوم بدور إرادة والدها ملك الصين الذى يدبر زيجة 
تدعم من عرشه. فيضطر الملكان إلى إلقاء كل من الفتى 
والفتاة فى السجن . وكان صبر الوالدين ‏ مثله مثل عناد 
الرلدين ‏ مشيرا للدهشة؛ فى زمن لم يكن لأحد أن 
يعترض فيه على إرادة الحاكم وأن يتحدى قانونا طبيعيا 
له طابع أعلائى واجعماعى وسياسى فى الوقت نفسه. 

إن الحكاية تتبنى على الفور أمرا مطلقً؛ ركان على 
هذا المطلق أن يجابه المصير الذى أوجده لنفسه. فالمغامرة 
تبشأ عن هذا المطلق نفسه؛ وهى لا تتبع حكاية ولكنها 
تعلق بمعنى؛ والحدث هنا يؤنعل على أنه مجرد انبشاق 
معنى 47 . ومن الضرورى مخليل طبيعة الشخصيات التى 
من خلالها يتدفق المعنى. إن الجمال وربعان الشباب 
اللذين تضفيهما الحكاية على بطلى القيصة من 
مستلزماث الإخخراج شأن كل قصة من قصص الحب 
الكلاسى. ولكن الذى يلفث النظر ما يحرص عليه النص 
فى أكشر من مموضع من تأكيد العشابه الكامل بين 
البطلين. إننا نحس بذلك مند البداية عند قراءة الوصف 
الجسدى لكل من الفتى والفئاة) إذ تتطابق ععبارات 
التعبير عن الجمال فى الحالتين. وكان من الممكن أن 
نرى فى هذا مجرد استخدام تعبيرات معهودة متعارف 
عليها؛ إذ يتناول أدب القنرون الوسطى العربى السماتث 
العامة للكمال أكثر من اهتمامه بتنويع التعبيرات تبعا 
لكل فرد . 


ولكن الملفث للنظر هر الإشارات الصريحة إلى هرية 
كل من البطلين. ونورد فيما يلى بيانا بهذه الإشارات 
(طبعة العودة) : 

ص الجنى داهداش» بعد رؤية التى وهو 
الم» يؤكد أن الفتى والفئاة متشابهان تماماء كألما 
جبلا فى قالب واحد ( ماردروس» ص /981) . 

ص 087١‏ ؛ قمر وبدور طريحان جنبا إلى جلب. 
والجنبان يلاحظان أنهما متشابهان ٠كدرأنين)‏ 
(ماردروس» ص لاههة وفى هذه الطبعة تطوير لا ده 
فى أبة طبعة عربية) . 

ص 1877 الجنى كشكش عند استدعائه لفض 
الجدل يؤكد عدم وجود ما يميز أحدهما عن الآخر فهما 
عدا الجبس (١ماردروس؛‏ 909). 

ص 041١‏ : عندما يصل مرزوان ‏ أخمو بدور في 
الرضاع ‏ إلى جوار الفراش الذى ينام عليه ذمر؛ يقف 
مأخخوذا أمام التشابه الخارق بين الفتى وأخحه (ماردروس» 
ص */1ه), 

وفى كل مرة يدخل فى الحكاية فاعل جديد 
يحرص على تأكيد التطايق الجسدى بين الفتى والفتاة. 
نضين فى النهاية؛ أنه عندما يختفى قمر لمطاردة الطائر 
سارق الخائم تمل بدور محل زوجها لجسرد ارندائها 
ملابسة: وخدع كل من يراها إلى الحد الذى اضطرت 
معه إلى الزواج من ابنة املك أرمانوس ٠‏ 

إنهما كاثنان لا مثيل لهماء بدشابهان على أكمل 
وجه إلى الحد الذى يجعلهما يرفضان مما تماما فكرة 
الزواج حتى ولو كلفهما ذلك معاناة السججن» ويكفى أن 
يرى كل منهما الآخر دون أن يشمكنا حثى من تبادل 
أى كلام - إذ يسديقظلان بالتناوب أحدهما تلو الأخغر- 
لكى يجمع بينهما الحب. إننا نرى. أن فجائية هذا الحب 
لا يجب أن يستند فى مخليله إلى مبادئ) علم النفس وإلى 
منطق الحكاية؛ ولكن يجب أن يستيد إلى المعنى المنبئق. 


ف 


جمال الدين بن شيخ 


إنهما يتحابان بمجرد تعرف وجودهما المتبادل: لأن كلا 
منهما يرى نفسه فى الآخبرء وعدف الإحساس هنا يعبر 
عن حتميّة المصير المتمثل فى الوصال الذى محقق أخيرا. 
إن كلا منهما يعشق انعكاس ذانه فى الآخر. وهما 
يكونان فى الواقع جسداً مزدوجا تخركه ررح واحدة؛ 
وبمجرد أن يتأكدًا معا من الوجود المتبادل لكل منهما 
يتحولان معا إلى حب مطلق؛ وبيدو العالم بالنسبة لهما 
مجرد مرأة تعكس صورة هى صورتههماء ويصبح من غير 
المقبرل أن يحرم أحدهما من الآخر وإلا تخول كل شئ 
إلى ظلام كامل. يستبد بهما الجئون الذى يجمل الذهن 
خاليا إلا من صورة الآخر: فيلقى قمر بخادمه فى البكر 
وبطأ الوزير بقدميه ويظل راقداً ثلاث سنوات يكاد خلالها 
أن يصل إلى ححد الموث. ونفتل بدور خنادمشها المجوزه 
ويستلزم الأمر تكبيلها فى السلاسل شأن المجانين؛ وبعلن 
والدها لكل من يتقدم لخطبعها من الأمراء أن ابنثه قاد 
فقدت العقل؛ وستظل أسبرة إلى أن يأنى قمر لتخليصها. 
لا يوجد فى نصرفهما هذا أى تنائض؛ فهما 
برفضان كل من يختلف عنهما؛ وبعجز أبهما عن الحياة 
عندما يفتقد من يعتبره نصفه الآخر. كيف لا نرى فى 
هلا تكراراأ لأسطورة الأندروجين؛ أي الرجل اللخنثى ؟ إن 
كل شئ فى حكاية فمر وبدور يذكرّنا بهذا الكائن فو 
البأس شديد الزهو الذى ماسر وتهجم على الآلهة فعائبته 
بالنوق الأبدى إلى نصفه الآخر الذى فصل عنه. يقول 
لنا أرسطوفان إن «هذين النصفين كانا متلاحمين معا 
برغبة الاندماج فى كائن واحد من لم انتهى بهما الأمر 
إلى الموث جوعا ومن عدم الققدرة على الحركة إذ يرفض 
كل منهما أداء أى شئ دون الآخر (أفلاطون- 
الوليمة ‏ 1/718 1186م ها باءناو880 مآ »؛ ويواصل 
نائلا: «ارهكلا تأصل فى الرجل منذ زمن بعيد حب 
الشبيه؛ فالحب هو الذى يجسد سليقتنا الأولية وهو الذى 
يسعى إلى تكرين كائن واحد من كاثنين منفصلين؛ أى 
بعبارة أخخرى يحاول شفاء الطبيعة الإنسائية (9/16). 


لد 


بنفشتح هنا مجال ليل يمكن أن بقدم 
لعلماء الأسساطير عناصر بحسث عظيمة الأهمية, 
فلقد لبت اسكناداً إلى أعصمال مارى ديلكور 
(6الةسعوعواط ماعل دما )ع مطائرق/3 بارنامء لم2 وتموكة) أن 
«أسطورة الرجل الخنثى جمد نهايتها فى أسطورة طائر 
العنقاء *نة4ط؛ (يرا اجع القع ذأهنا وتلمومهاء 806 
المجلد الشامن عشر مت اعمزو هلهم ) » والواضح أن 
الطائر الغناصب للخاتم يلعب دوراً حاسماً فى الحكاية 
محل البحث. 
وكذلك مد أن أسطورة كايئيس 5ذهلهك ابنة ملك 

#الااوها تندرج فى أسطورة الخنثى. فالفساة بعد 
اغتصابها تتحول إلى رجل حتى تصبح منيعة. وهذا بحق 
هو ما حدث لبدور؛ فكل نصرفائها تنبىه برفضها القيام 
بدور المرأة كما تحدده الإيديولوجية الذكرية السائدة؛ 
- فهى ترفض الزواج حتى لا تضطر إلى الخسطسوع 

لسيطرة رجل. هل جمد هنا تعبيرا عن إرادة التسثل 

المقدس كأئر لخيال أسبق كانت عاشقة نفسها فيه لا 

تقبل إلا الارتباط بكاهن المعبد ؟ 
- وهى بط سرامى والدها صصاحب الملك والسلطان 

وحامى النظام والرمز الأيّل ممع يفرض قانونه على 

الغرد. 


- وهى نرنقى عسرش أرمانوس وتخكم بأسلوب بالغ 
الجسم . 

- ويشميز سلوكها دائما بالعنش؛ فهى تهدد بأن نشق 
جسدها بالسيف إذا أجبرت على الزواج؛ وعندما تعلم 
أن قمر رصل إلبها تقثل خادمتها العجوز وتكسر 
عقدها و الم أغلالها؛ وستسمى إلى إخضاع ابن 
زوجها بالعدف نفسه؛ سواء فى وجدها أو فى انتقامها. 

- وهى تدولى -. طوال الحكاية - فيادة المملياث» وهى 
التى نتخذ فى كل مرة التدابير الحاسمة التى نسمح 
بتحقيق مشروعها. فهى تمثل نموذج الفاعل الواعى 


ا م 0000 ألى ليلة وليلة أو الكلمة الحبيسة 


الدى يصل بعله حتى لهايده ** ؛ ذلك فى ألوقت 

الذى كان قمر فبه لا يفعل أكشر من الخضوع 

للأحداث. وبصفة عامة؛ كانت مواقفها بعيدة عن 

«الأنولة) إذا أخسلنا بالموزيع الاجتمائى الشقافى 

للدوار, 

توجد ملاحظة أخيرة نطرحها لبحث علماء 
الأساطيير؛ وتشعلق بالاسم الدى يحسمله كل من بطلى 
الممكاية.. فوققا لأرسطوفان فى (الوليمة) «كان الذكر هو 
ولد الشمس وكانث الأنثى سليلة الأرض ؛ أما القمر 
فكان يختص بالالنين معا لأن القمر يتعاوث مع كل من 
الشمس والأرض». وبمكن الفول إن البطلين يحملان 
فى الحكاية الاسم نفسه؛ فالفتى يدعى قمرء والفئاة 
تدعى بدور وهو جصمع لاسم يشير إلى القسمسر عند 
اكثماله. 
لا يدل ضصمن اهتماماتنا الحالية التحديد الدقيق 

لطبيعة المعنى الدفين الذى اتعقل من الهند حنى وصل 
إلى الإمبراطورية العربية الإسلامية. سكتفى فى هذا 
الشأن بالصياغة الواضحة التى قدمها النص العربى؛ الئى 
تجد فيها فتى وفئاة بدميزان بالجمال ويتمائلان على 
أكمل وجه؛ وبعد اكتشاف كل منههما وجود الآخر 
يدشدان الوصل ربنجحان فى حْقيقه. علينا أن لبحث فى 
الطريقة الثى تم بها نصور المشروع رفى كيفية تنفيله 
وعلينا أن نتساءل من ناحية أخرى عن أمر مدهش؛ وهو 
ما يعمد إليه النص العربى - بعد أن يتحقئ الانتصار 
للحب ‏ من سعى إلى إفشاله. سنقوم على الشوالى 
بدراسة الببيان القصصى ثم صراع المعانى . 


الطريقة النالرئية فى توليد الحكاية ؛ 

إن نموذج الحكاية التى نحن فى صدد بحشها لا 
ينشأ عن موقف؛ ولكنه يقوم على انبثاى معنى يتم على 
أساسه تمديد المسروع الذى يشولد من تنفيذه النص 
الحكائى. إن إخراج المشروع إلى حيز الوجود يسدمين 
بطريقة محددة بدقة تقوم على الوث سس الفاعلين» ونجد 


لها فى (الليالى) أمثلة عدة. ونورد فيما يلى بيانا بهله 
الأمثلة حتى تصبح النتائج التى ننتهى إليها أكثر وضوحاء 
1 حكاية الملك عمر النعمان التى تدضسمن حكاية 
عزيز وعزيزة وهذه تعضمن بدورها حكاية الأمير 
تاج وسث دلها 90 , 
الفاعل الرئيسى (أ) : 
الأمير ناج ابن الملك سليمان شاه سيد المدينة 
الخضراء وجبال أصفهان ٠‏ 
الفاعل الرئيسى (ب): 
الأميرة دنيا ابنة شهرمان ملك الجزر السبع 
للكافور والبنور. كرهت الرجال إثر حلم رأت فيه 
أنثى حمامة تنقذ ذكرها الذى يهجرها فيما بعد» 
وترفض بالثالى نماما كل عروض الزواج ٠‏ 
المبلغ: 
عزيز الذى يشمكن من رؤبة الأمبرة ويروى حكاينها 
للأمير فيقع على الفور فى حب ست دليا دون 
حتى أن يعرفنهاء وبرفض ثماما كل محاولات 
والده لتزويجه إلى حد أن يهدد بالانتحار إذا لم 
يتزوج الأميرة 1 
؟ ‏ حكاية زهرة الرمان وبدر باسم 9؟ : 
الفاعل الرئيسى (/): 
لأمير بدر باسم الابن الوحهد لشهرمان 
ملك خبراسان وجلنار أميرة البحر. 
الفاعل الرئيسى (ب): 
الأميرة جواهر ابئة السمندل ملك البحار, 
المبلغ 0 
الأمبر صالح عم بدر باسم؛ وبمجرد رصفه 
للأميرة يصمم ابن أخيه على الوصول إليها بأى 
لمن حتى ولو كلفه ذلك حيانه. 
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"- حكاية قمر واخبيرة حليمة ( , 
الفاعل الرئيسى (1): 
مر ابن الئاجر المصرى من القاهرة. 
الفاعل الرئيسى (ب) ؛ 
حليمسة زوج رجل طاعن فى السن صائغ 
مجوهرات من البصرة. 
المبلغ؛ 
درويش مسافر تمكن من رؤية الفئاة فى البصرة» 
ويصفها للفتى مؤكدا وجود التشابه بينهما ؛٠كما‏ 
يشبه الأخ أخنه). يصمم قمر فورا على الرحيل 
إلى البصرة مؤكدا أنه إن لم يفعل سيموث. 
4 - الحكاية الرائعة للأمير جوهر 7 , 
الفاعل الرئيسى (أ) : 
الأمير جوهر الابن الوحيد لشمس شاه. 
الفاعل الرئيسى (ب): 
مهرة الابئة الرحيدة للملك كامرس بن 
تموز, 
المبلغ 1 
ملك بابل الذى يحكى للأمير جوهر قصة أبنائه السبعة 
الذين مائوا خلال محارلئهم الوصول إلى مهرة. 
يعائى ججوهر مباشرة من حب الأميرة حئى من 
قبل أن يراها , 
وقد بدا الثالوث أيضا قبل هذه الوقائع على الوجه الآنى: 
الفاعل الرئيسى () ؛ 
على التوالى كل ابن من الأبناء السبعة لملك 
بابل. 
الفاعل الرئيسى (ب): 
الأميرة مهرة. 
امبلغ 0 


قائد قافلة , 


وول 


© حكاية الأميرة باسمين والأميرة لور 1 , 
الفاعل الرئيسى () ؛ 
الأميرة ياسمين أصغر الأبناء السبعة للعجوز 
جوم شاه ملك أحمد البلدان الإسلامية وحارس 
قطيع الجاموس المملوك لوالده , 
الفاعل الرئيسى (ب): 
الأسيرة لوزة ابنة الملك أكبر ملك أحد 
البلدان المشاعسمة. لقسد رأث الأمبر فى الحلم 
وأصبحت متيمة به. 
المبلغ؛ : 
أحد الدراريش؛ القفد مولت فى السهول 
والصحراوات بحداً عن إنسان يستحق الفتاة الفائية 
التى أنيحت لى رؤيشها فى صباح يوم من الأيام 
ألدام مرورى فى حديقة) . 
هذا الثالوث هو الفاعل المكلف بإخراج المشروع 
إلى حيز الوجود؛ وهو قائم فى كل من احكابة نور 
وشمس! التى سبق لا تخليله!!١)‏ ودحكاية قمر وبدورة. 
ولكننا تلحظ فى هانين الحكابتين وجود فاعلين من لوع 
خاص هم الجان؛ 
الفاعل الرئيسى ( أ ): بدر أو فمر. 
الفاعل الرئيسى (ب): ابنة ععم بدر أو بدور, 
فاعلون مهمتهم ممفيق الوصل ؛ الجان. 
وسنعالج فيما بعد الدور الذى يسرم به الجان: 
ونكتفى حالياً استناداً إلى كل هذه الأمثلة بتمييز العناصر 
الأساسية الثى قوم عليها الطريقة الثالولية فى إخمراج 
المشروع! 
- يشوم النصور المولد للعمل بتحديد فاعلين رئيسيين؛ 
نتى وفتاة يتمبزان بالشباب والجمال الرائم وبالتشابه 
إيلهما. 
- الفتى والفئاة لا يعرف أحدهما الآخخر وكل منهما 
يعيش فى مكان بعيد بعدا شاسعا عن الأخر؛ ويقثرن 
بهذا التباعد الجسدى نصميم قاطع من الالدين أو من 
أحدهما على عدم الزواج. وقد توجد عوائق أخرى 


ذاث طابع مختلف مول دون مق المشروع: فحليمة 
متزوجة وكذلك الأميرة لوزة؛ أما الأميرة جرهرة فهى 
كائن بحرى وأبرها وحش كاسرء وتفرض مهراً على 
خطابها إيجاد حل للمزه و تفسرض اموت على من 
يفشل فى ذلك. 1 
بمجرد ما يحاط الفتى علما بوجود الفئاة بحس نحوها 
بحب عنيف ويهسجر كل شئ من أجل الرصيل إلى 
الكائن البعيد الذى يتوقف عليه مصيره. 
- البلغ (وكذلك الفاعل الذى يحقن الوصل فى 
الحالاث التى يتدخل فيها الجان) يخدفى بمجرد ما 
يدم التبليغ , 
إن السمة الأساسية للطريقة الدالولية فى توليد 
الحكاية هى ضرورة العمل على تخطى أنصى حد من 
التباعد بين اللفاعلين:؛ وهو تباعد يدخعل جسديا ومعنويا 
فى نطاق المطلن. فيدو أن من المستحيل تماما أن يدمكن 
الشخصان من الالتقاء دون تدخل عارجى يحيطهما 
علماأ برجودهما لمتبادل. وبدخعل فى نطاق المطلق أيضا 
رد الفعل الذى يمدو منهما كأثر للتبليغ. فإن 10 ) ينوم 
حبا على الفور من قبل أن يشاهد موضع حبه. والحقيقة 
أنه لا يحب ولكن يصبح هر نفسه الحب؛ كقالب فار 
بمتلئ فجأة بمادة وحيدة لا ممركها إلا فكرة واحدة. إن 
أبطال هده الحكاية ‏ كما سبق أن لاحظنا بالنسبة لبد 
ليسرا أكثر من دعامة للمعنى المطلرب؛ وهذا المعنى 


المثولب هر الذى يرسم خط سير كل منهم. 
من الممكن إذن تقديم الطريقة الثالوثية على الوجه 
الآنى: 
) (ب) 
مبلغ 


حيث إن المعلومة المأحوذة عن (ب) تنعقل من 
خلال المبلّغ إلى (1) الذى يمل على اللحاق به. 
ويمكن نقديمها أبضا على الرجه الآنى ؛ 


ألف ليلة وليلة أو الكلمة الحبيسة 


7 : ١ب‏ 
١ 5‏ 
حيث إن ( 1 ) يتصلل بالمبلغ ويحصل على المعلومة 
لم يتجه إلى (ب) . 
ويمكدنا أن نؤكد أن الطريقة الثالولية للوصل هى 
أساس المشروع الذى يخرج إلى حيز الوججود؛ وهى تدل 
على وجود المعنى فى التكوين الحكائى وفى توجه 
الحكاية بالثالى . 
وتؤدى هذه الطريقة دورها فى حكاية قمر وبدور 
بأسلوب خاص. فعندما يتحقق علم كل من الفنى 
والفئاة بوجود الآخر تعاد المئاة إلى الصين قبل القضاء 
الليلة؛ رلا يتبقى لكل منهما إلا خخائم الآخعر دلالة على 
أن الأمر هو أكثر من حلم؛ وبهذا تتعدم أمامهما كل 
وسيلة للتعرف والالتقاء. ولابد فى هذه الحالة من الوث 
آخر لتوجيه الأحداث؛ لأن الحكاية يجب أن تمضى فى 
خط سير يود (]) إلى (ب) لكى يعود بهما معا إلى 
نقطة البسدابة. يحلل هذا السيال إلى أحداث غير 
متساوية الأهمية سنقوم بتحليلها. 
نستخدم الحكاية شخصية مرزوان ليقوم بدور الغ 
ولكى يدسبب فى رحيل قمر ( أ) إلى بدور (ب). 
ويلاحظ أن مرزوان يشمئع بكل متطلبات هله 
المهمة 13 : 
هر أخمو الأميرة فى الرضاع وعطفه عليها أنوى من 
عطلن الأخ (ص/077) ولديه إذن مبسرر لرؤية لك 
التى ينهد والدها حريئها ويمنعها من الانصال بأى 
شخص. 
هو رحّالة كبير كان فد عاد للئو بعد غياب ثلاث 
سنوات ويستعد للسفر من جديد؛ وانخاذه قرارا بابحث 
عن فمر لا يثير الدهشة. 


المل 


بال لين ين قهخ بس _ سب ب سس بي حيبي 


- عندما فصت بدور عليه حكايشها الغريبة كان هو 
الوحيد الذى صدقها على المور قائلا لها: «٠كل‏ ما 
حدث لك صحبح وإن كانت فصة هذا الفتى تعتبر 
لغزا لا أجد له حلا (858), 

وبالإضافة إلى صلاحية مرزوان لهذه المهمة؛ فإنه 

سبستفيد من تسلسل ظروف ألمرنها صدف يمكن 

القول إنها رسمث بدقة بالغة: 

- بعد شهر من السفر وصل إلى مديئة علم فيها أن 
الأمير ابن الملك شهرمان ند أصيب بالوسواس 
والجدوث؛ ومن الطبيعى أن يشحادث الناس فى شؤون 
الأمراء؛ خاصة إذا تعلق الأمر بمرض غريب. 

- لا بتساءل مرزوان عن أى شىء ولكنه يمضى إلى جزر 
الخالدات الثى تبعد شهرا عن طريق البحر وسئة أشهر 
عن طريق البر. يبحر على سفيئة تغرق أمام عاصمة 
شهرمان نماما. لماذا غرقت السفينة؟ قد يكون فى هذا 
ألر لحكاية سابقة؟ مهما يكن؛ فإن الحكاية لا هعم 
إلا بالفاعل ولا تنشغل بالسفينة وبركابها. 

- مرزوان يجيد السباحة وبدمكن من الوصول إلى أسفل 
نوافط الفصر الذى ينيم فيه قمرء وبصل ثماما فى 
الوفت الذى كان الملك مجئمعا فيه بجميع رجال 
القصر. ويقرر النص أن هذا هو «الأمر المقدرة وهو ما 
يناسب الحال ثماما. 

- يوجمد الوزير عند الدافذة ويرى الفسريق فاقندا الوعى 
فينقذه بجذبه من شعره؛ وبحكى الوزير قصة قمر الذى 
يكاد أن يفقد الحياة من الهزال «أيامه لهيب ولياليه 
عذاب؛ (أسسفل ص2040) وذلك مند الليلة 
المشهودة... إن مسرزوان يجد الطرف الأخسر من 
«الحلم؛ وأصبح اللغز محلولا. 

إننا ثرى كيف تسخل الحكاية ترئيبات سريعة 
ومختصرة وفعالة. ويمكننا أن نلحظ شيئا آخر فيما يتعلق 
بترتيب سفر المبلغ بوجود (ب) للبحث عن (أ). لفد 


ل 


سبق ورأينا أن حكاية نور وشمس تستخدم لابثاق المعلى 
أحدانا ند تعمارض مع المسلمان الثقافية"2 وثى 
الحكاية محل البحث تمد شيئا من هذا القبيل عندما 
برفض الفتى والفتاة الخضوع لإرادة والديههما. ولكن إذا 
اقتتضى المعنى خْدّى الثقافة فى هذه الخصرصية:؛ فإن 
الحكاية فى خط سيرها عبر الأحداث تمثرمها . لذلك» 
فإن الفتى هو الذى يجب أن ينشقل للحاق بالفستاة. 
ونشهد بهذا كل الحكايات الثى نعمل فيها الطريقة 
الشالولية. فإن المتى دالما هو الذى يتلفى المعلومة لم 
برحل . إن بدور تدمكن من أداء دور إيجابى طوال اللجزه 
الثائى من الحكاية لأنها تمص شخصية قمر ونتصرف 
باسمه. وهذا الإبدال فى الواقع مثير؛ وسنعارد الكلام عنه 
فيما بعد , 

إنئا سننهى هذا التحليل بتناول ننظيم دور الصدفة 
فى سير الحكاية. وقد رأينا مدى وضوح دور الصدفة فى 
الحلقة المتعلقة بمرزوان . لم نكن هذه الحالة معزولة فى 
الرائع. فالحكاية نطبن قاعدة حقيقية فى تسلسل 
الأحداث كم خط سيرها. وإعمال هله القاعدة يكون 
فى غاية الوضرح عددما تعنى الحكاية بإيجاد فاعل 
احتياطى جرد أن يأخذ على عاتقه تنفد أمر ما. لفد 
بحثنا العديد من هذه الحالاث فى حكاية نور وشمس)؛ 
ويكفى أن نشير هنا إلى مثالين ؛ 

- عندما ينعمب قمر الطائر يصل إلى مدينة 
نسكلها جماعات كافرة معادية للمسلمين ولكن 
يستقبله بسثانى عجوز يفيم عنده لمدة عام؛ ويكتشف فى 
بسئانه كنز يملا به أوالى يرسلها بالسضيئة؛ ويتوصل 
بهذء الوسيلة - كما نعلم - إلى العشور على بدور ثانية. 
وفى هذه الأثناء يموث البستانى العجوز كما هو شأن 
كل فاعل احتياطى يأخذ على عائقه أمرا محدداً بمجرد 
إنهاء مهمئه.وكذلك نلحظ أن مرزوان يخشفى إبسساطة 
ولا يأنى له ذكر أبدا من جديد. 

- عندما بصل أمجد إلى مديئة الجوس يستقبله فيها 
على الفور حياط مسلم فى حين يقع أخموه أسيرا بين 


اس بيب با ألف ليلة وليلة أو الكلمة احبيسة 


أبدى عبدة النار. يخنفى الخياط بمجرد تنفي. الهمة التى 
نقع على عائقه وبحل محله كبير فرسان الملك. يصبح 
الفتى بعد مغامرة عاطفية غير متوقعة الوزير الأكبر ملك 
المجوس. فى المقابل يتعرض أسعد لحدة طوبلة حتى يتم 
تخليصه. وهنا أيضا مد أن الحكاية محمد فرعا من فروع 
السهاق ونطلن فرعا آخر يمضى فى طريق طوبل قبل أن 
تدر عملية الوصل. والحكاية بالنسبة لهذين الشابين هى 
سلسلة من المصادفات التى ثم تدبيرها بإحكام . 


الفاعلرن للخوارق : الجان والأحلام 

لقفد تناولدا الخوارق في «حكاية نور وشمس!ا 
بمناسبة دراسة كيفية تنفيط المهام التى يكون على 
الفاعلين الرئيسيين محفيقها؛ وقلنا إنها «استعانة الحكابة 
بوسائل عليا عددما تستنفد الوسائل ذات الطابع العادى؛ » 
رأضفنا إلى ذلك أن الخوارق تطير لنجدة الرغبة 2197 , 
ردحكاية فمرا من شأنها أن تشبث صحة الننائج الأولى 
التى استخلصناهاء وهذه الحكاية تتيح لنا أن نحدد بدقة 
ما نعنيه بعبارة الفاعل المطلق. فالجان تتدخل منذ أول 
الحكابة بكيفية مذهلة؛ ولكن طبيعة هذه التدخل لا 
تختلف. ركلذلك مجدد الحكاية بالإضافة إلى الجان 
فاعلين من النوع نفسه فى صورة طائر أو حلم ٠‏ 

إنا نسمى الجان بالفاعل المطلن لأنها تمثل أقصى 
درجاث القدرة على التدخل التى يعدها التصور المولد. 
فهى التى نوت المهمة المستحيلة الخاصة بالجمع ببن 
قمر وبدور خلال الليل. وهى التى تعرفت الطبيعة المذهلة 
للفتى والفثاة برغم آلاف الكيلو مشرات التى فصل 
بينهما وعدم معرفة أحدهما بالآخخر. تسخطى قدرتها 
الزمان والمكان وتتميّع بوعى كونى حقبقى يمكنها من 
اكتشاف هوبة الفتى والفتاة والتدبر بشأنها؛ بحيث تتحول 
إلى أداة للجمع بينهما. لقد نولت الجان ضمان سير 
المعنى المطلوب فى طريقه عندما تركث لدى كل من 


الفتى والفتاة الدليل على وجود الصنو المطابق خلافاً 
لكل احدمال يمكن تصوره استنادا إلى منطق. إن الجان 
بإخضاعها الواقع تكون قد وضعت نفسها فى خخدمة 
المعنى اللحرّك الذى يقوم عليه المشروع ٠‏ 

والجان تختفى بمجرد إتمام مهمتها؛ أى بمجرد 
وضع المعلومة فى خصدمة الحكاية؛ وبالعالى فهى لا 
تعدخعل بعد هذا التنظيم الحدلى الموضوع للحكاية. وإذا 
كان تدخلها قد اتخد شكلا خاصا بدا فى المبارزة 
الشعرية حول جمال كل من الفتى والفتاة» فما ذلك إلا 
مجرد منعطف ثقانى ممخصص لثعة المستمع العربى دون 
أن يكون لها أى تأثبر على ما تلاها من أحداث ٠‏ 

لند سعت الجان إلى تفيل اللقاء بين الفتى 
والفنتاة ولكنها لم تأخحذ على عائقها القيام بأية مساهمة 
فى الأحداث المتلاحقة التى أدث إلى تمق اللقاء. إلها 
نعود بالفئاة إلى الصين؛ تماما كما تأخخل بدر فى حكاية 
أخعرى من القاهرة لتعركه فى دمشق . ومن شأن هذا أن 
يعطى النتائج التى استخلصناها قرة أكبر : إل توجيه 
المعنى فى الطريق المرسوم ثم ترنيب العسملية التى تؤدى 
إلى تمفيق المسى يتعلق كل منهما بوظيفة مستقلة عن 
الأخرى. فالخارق لا يعدعل إلا باخختصار درن أن يحل 
نفسه محل الحقيقى؛ ولكن هذا الانبثاق السريع يكون له 
ألر فى كل ما يجرى بعد ذلك؛ ولا يمكن لأية إرادة 
واعية أن تنظم شؤونها بمارج النطاق الذي يفرضه 
الخارق. يعود كل من قمر وبدور إلى وضعهما السابن؛ 
ولا يوجد غيرهما شاهد على الأمر الغامض؛ ولكنهما 
بإفضلان الموث والقيد فى السلاسل على أن يعتريهما أى 
شك. وعندما يلتقيان لا يعبران؛ عن أي دهشة بخصرص 
الليلة التى وجدا فيها سوبا بعد أن توجه كل منهما إلى 
فراشه منفردا فى ملكته. فمصيرهما واضح وجلئ إلى 
الدرجة النى لا تسمح بالعساول: والأمنية ليست فى 
حاجة إلى عرض دوافعها أو تبرير وسائلها ولا ذاكرة لها 
وكل قصتها تتلخص فى ذاتها. 


عيال اللين ين قيعي ل مل -سسسسبببيبيببيييببببج ‏ 


تلجأ الحكاية إلى وسيلة عليا لأنهها نسعى لأن 
لتحقق. وعندما تعرضت الحكاية لمعنى جبديد لججأث إلى 
فاعل مطلق آخخر كان فعله أيضاً حاسماً. وييدو هنا وجود 
مشروعين متجابهين كل منهما فى خدمة إرادة مختلفة 
تخاول فرض التدبير اللى نسعى إلى مخقيقه. 

فالحلم يتدخل فجأة وبصغة فوربة تماما كما 

تتدشل الجان؛ وذلك لإعطاء معلومة تموى المعنى وتعيد 

توجيه الحكاية فى الونت نفسه؛ وهذه الوظيفة المزدوجة 
ججعل من الحلم نقطة الاتصال بين المعنى والأحداث. 
ويمكننا أن نقدم العديد من الأمثلة على هذا التدخل» 
وذلك فى الحكابات التى سبق أن أوردنا ببانها بمناسبة 
الطريقة الثالولية. 

فالأميرة الوزة؛ تتعرف وجود الأمير «ياسمين» 
عندما حلم به. والحلم هو الذى يقنع الأميرة ١دلياة‏ 
بغدر الرجال ويدفعها إلى رفض كل عروض الزواج. تبندو 
وظيفة الحلم هنا فى أنه يحيط علما ويسد الطريق أمام 
أى نطور يمكن أن يحول دون الشقاء الشخصين الللين 
يقضى مصيرهما بالوصل بينهما. 

وفى القصة محل البحث يستمع قمر فى الحلم ‏ 
بعد أن يشزوج بدور- إلى أبيه وهو يوجه له لوم مؤثرا, 
فيقرر عندئل مغادرة الصين والرجوع إلى ججزر الخالدات. 
وفى طريق عردثه يتعرّض لاعتداء يؤثر فى مصيره الذى 
كان قد تمدد برواجه من بدور ويهدده. ويشير هذا الأمر 
صعوبة فى التفسير. فلحساب أى مشروع يقنوم الحلم 
بدوره » بوصفه فاعلا مطلقا؟ لقند تحقق هنا لالوث 
جديد : 


# لله (ي)الأن 


١‏ الحلم 


لل 


ويمكن التساؤل عن الإرادة التى يعبر عنها هذا 
الشالوث. هل تمود الحكابة إلى نقطة البداية بمجرد أن 
تمق الوصل المرسوم؟ أو أن العودة فى الما الأب شير 
على المكس إلى زجود تضاد عميل سيجد الفرصة 
للظهور؟ الحقيقة أنه قد ظهر فاعل مطلق أخركى يحول 
درن الرجوع. 

يقرر قمر العودة إلى والده بصحبة زوجه؛ وبعد شهر 
من السفر مخط القافلة رحالها فى أحد المروج. يلحق 
الأمير بزوجه فى جناحها وهى مستغرقة فى النوم؛ وى 
هذا المكان يجرى كل شى. تأتى نسمة مرك جانبا من 
الشميص الحرير الذى تلبسه المرأة وتظهر جسدا أشد 
بياضا من الثلج. وهذا الإخخراج له دور وظيفى ثماما*!", 
إنه يلفت نظر قمر ويشبته على جممال زوجه؛ فيعمد 
مدفوعا برغبته إلى فك الشريط الذى يحكم آخر رداء 
ترنديه؛ وعددئذ يكتشف فى لنية من الشربط خماتما ذا 
فص أحمر كالدم عليه سطران من كتابة غهر مقرردة. 
ينجه إلى الخارج ليحاول فك رموز الكعابة على ضوه 
الفمر وعندئذ ينفض عليه طائر يسرق اللخاتم وبطير. 

. إن دفة اتعسلسل واضحة؛ لكن علينا أن لاحظ 
بصفة اصة سلوك الطائر. فالنص يقرر صراحة أن الطائر 
ينظم سرعته مع سرعة فمر وينتظره عندما بحس بالتعب» 
ولا يخئفى إلا عندما بصل الرجل بعد عشرة أيام من 
السير المتواصل إلى مدينة مجهولة يحكمها الكفار ولقع 
على بعد سئة سفر من البلاد الإسلامية, 

من الممكن أن نرى فى هذه الحلقة؛ من حيث 
الترئيب الحدئى» أسلوبا كلاسياً لإعادة توجيه الحكاية» 
فيثبر انفصالا ججديدا كى تعاود الحكاية السير فى الطريق 
الى أدى إلى الوصال الأول؛ ما يتبح الفرصة لإضافة 
العديد من المناورات التى توفر للحكاية انساعا أكبر أى 
مجرد أسلوب للتكرار. فمن السائد أن تتصور سلسلة من 


سس س أل إيلة وليل أو الكلمة الجيسة 


الالعفاءات من خلال إعمال أسلوب الانفصال لم 
الالعفاء دون نهاية. 

ومع هلاء فإن واقع الحال فى الحكاية يشبت أن 
الأمر لا يتعلق بآلية خعاصة بترتيب أحدالها؛ ولكنه يتعلق 
بإدخال عنصر امحرك المزدوج الذى سبقت لدا الإشارة 
إليهه والدى يدل على وجود تنازع فى المعلى ٠‏ 

نلاحظظ أولا أن ندسمّل الطائر لا ينتصر علي مجرد 
سرقة الخائم وتوجيه سمرحتى يصل إلى تللك المدينة 
امجهولة التى أبعد إليها لمدة عام إن قمر بشاهد مشهداً 
عجيباً فى الروضة التى يستقبله ويعنى به فيها البستانى 
العجوز. طائران يتصارعان حتى ينتصر أحدهما على 
الآخر ويفتله ويلفى به شخت أقدام الرججل . لم يأتى طائران 
كبيران أخران يقف أحدهما عند رأس الطائر الفشبل 
والأخمر عند ذيله؛ ويكان بأسى (ويكى قمر أيضا إذ 
يشذكر بدور) ويحفران حفرة يدفنان فيها الضحية؛ 
ويطيران ثم يعودان ومعهما الطائر القائل ويمزقانه إربا 
وبشران بقاياه على «القبر). عندئل يكتشف قمر وجود 
الخائم الطلسمى فى حوصلة الطائر القائل الذي لم يكن 
سوى سارق الخاتم. ويفضل هذا اللخائم -- كما ستعرف 
فيما بعد - ستدمكن بدور من العثور على زوجها ٠‏ 

إن هذا الإخبراج الحخصص لعقاب الجائى فى كل 
مراحله من بكاء ودفن ومطاردة وتنفيل للؤلر حقا. وثما 
يلفت النظر أيضا إضفاء الصفات الإنسائية على هله 
التصرفات . ولكن قبل أن نتساءل عن المضمون الرمزى 
لهذه الحلقة لابد من تأكيد طابعها الوظيفى. فسرقة 
الخائم تمقق أقصى ابتعاد للطريق الذى يصل بمدور إلى 
جزيرة الأبنوس عن الطريل الذى يؤدى بقشمر إلى مديئة 
الكفار. والطائر الأول إذن يمثل خطراً ضد مشروع 
المحكاية الأصلى الذى يرمى إلى التقاء الفتى والفعاة. 

ولكن يتسعين علينا أن نلاحظ أن الطائر - من 
خلال الحركة نفسها - يمنع أيضا عودة قمر إلى أبيه 


إذ إن تصرفه جاء خلال رحلة قمر إلى جزر الخالدات» 
إن الطائر حسب الظاهر يتصدى فى الوقت نفسه لمشروع 
وصال الشخصين المدمائلين ولنيّة العودة التى ألارنها ما 
نسميه بلوعة الأب . إلا أن تدخل الطائرين المنصفين يعثبر 
من قبيل التطوبر الذى يوقف النهديد ويفضى على عنصر 
القلق ويعيد الانصال بين الفاعلين. إجمالاء فإن كل 
هله الحلقفة يمكن ألا تكون مجرد إثارة للانفمال 
والعجب. وقد كان هذا هو رد فعل البستائى العجوز عدد 
اسشماعه لرواية قمر عن المشهد الغريب الذى رأه للدو, 
لقد استخدم النص فعل تعجب وهو يعبر عن الغرابة 
والدهشة. ولا شك أن من بين وظائف الحكاية إثارة هلا 
التعجب الذى يعبر عن موقف ويتضمن حالة ذهلية. 
والدهشة المتعجبة كافية لذاتهاء رهى تعكس ظاهرة لا 
تفسير لها ولا بسعى أحد لتوضيح معناها. ويكون 
اللتدخل الخارق فى هذه الحالة موجها لافتتاح هذا المعنى 
ولإنهائه ثم لا يتبقى منه إلا ألره كطرفة؛ ويكون الحخارق 
قد استخدم برصفة أداة استخداماً كاملا. فالجان والطيرر 
خيرّة كانت أو شربرة؛ والأحلام ذا الفأل الحسن أو 
السبىء تسمل لصالح الشخصيات أو ضدها دون أن 
يكون تدخعلها محل تساؤل. وهى على الأكثر لا تؤخد 
إلا بما هى دلالة على قدربة المصير سواء كان سعيدا أو 
بالك 1 
ولكننا سبق أن قلنا إن الطائر عندما ييقى قمر 
فى المدينة الججهولة فهو لا يصِدَى لمشروع الحكاية 
الأصلى إلا من حسيث الظاهره وإن دوره فى هذا 
الخصوص كان سلبياً. فإن بدور نظل على مسرح 
الأحداث مواصلة طريقها '1»؛ وتصل متدكرة فى زكا 
قمر إلى جزيرة الأبنوس حيث «لتزوج؛ حياة النفوس 
وتدولى ملك مملكة أرضوس. فالطائر عندما يفصل بين 
الزوجين ويجمد حركة أحدهماء يق الآخمر حرا فى 
تخركانه؛ هذه نقطة مهمة إذا نظرنا إلى شخصية بدور 
ورظيفتهاء وهى مسألة حاسمة إذ تسبيث فى إدخعال حياة 


ليل 


جمال الدين بن شيخ 


النفوس فى الحكاية بوصفها قرينة لبدور؛ وهى أيضا 
مسألة جوهرية لأن ارنباط المرأين بشمر يؤدى إلى مولد 
أمجد وأسعد, 

إن هذا كله يدفعنا إلى تغهير تقديرنا لتدخل الطائر 
المفتصب. يؤدى الشدخل إلى تركيز الحكاية على بدور 
أى على العنصر النسائى بكامله وهر عتصر محكوم 
بسطوله العاطفية؛ وبهذا تبتعد الحكاية عن النسق العادى 
الذى يسديد إلى خطاب إبديولوجى يجسعل السيادة 
للرجل؛ ونمستسلم الحكابة للأهواء أى للفوضى. لم 
يدمكن قمر بنفضل الطائرين المنصفين من العشور على 
الخائم ومن إعلام بدور بوجوده؛ وبهذا يحول الطائران 
دون ضباع فمر ويمودان به إلى الحكاية؛ وينتظره كل 
من أمجد وأسعد كى يحقق مولدهما. لا يفتصر دور 
الطائرين إذن على تصحيح السياق الذى طوره الطائر 
المنتصب؛ بل يعاقب هذا الطائر بعد فوات الأوان لأنه 
يكون قد نسبب فى إثارة فوران جديد للوجد. لبس فى 
هذا مجرد نكوين لمنحنى إضائى في السكاية » ولكده 
إعداد للمجابهة النهائية اسن المشاريع » وهو ما ستحاول 
إيضاحه , 

نسقى بعد هذا مسألة المضمون الميشرلوجى لهله 
الحلقة» ولكتفى فى هذا الشأن بالإشارة إلى بعض النقاط 
ونشركها لعناية علماء الأسطورة. وفى حسدود الوضع 
الحالى لإمكانائنا لا نستطيع إلا أن نلحظ التحولات التى 
طرأت على تكويدات رمزية أصلية؛ وتجمد فى نصنا بعض 
السمات المتأئرة بها. ونشير فى هذا الشأن إلى اقتراححين: 

- من الممكن أن تمد هنا أسطورة الطائر العاصافة 
زو 20 الذى يختلس ألواح الفدر وشير الاضطراب فى 
مجمع الألهة؛ (تراجع - اتلقدسء«لونا متلعممهاءرعمع 
©أقهانتاقة" ,11/7111 ولهذه الأسطورة وجود فى مذهب 
بابل الذى يرى أن القدر «محترى للمهام ومجموعة من 
التوثرات الداخلية الكفيلة بملء الأولى دون انقطاع), 


لحيل 


من الثابت أن أسطورة الخنشى عند منشهاها فى 
أسطورة العنقاء أو طائر الفسينيق.1451:6م ##نندعواه, وقد 
يكون المفيد أن نعلم ما إذا كان فى إعدام الطائر 
المنتصب أثر للمحرقة التى يفنى فيها وبولد فى الوثت 
نفسه من جديد الطائر السحرى الذى يولد نفسه بما هر 
رغبة دائمة الانبثاق. 

عندما يدضح أن الممائى المدمارضة تتجابه فى 
الحكاية يصبح من الضرورى أن نتناول بالبحث ججدلية 
المعنى الذى يحكم كل النص. 


جدلية المعنى 

بطريقة خارقة يجتمع الفتى بالفتاة وبنفصلان مرة 
أخرى: وبعد ذلك لا نشير الحكاية إلى بدور أية إشارة 
حتى لهايئها. وفى مشهد التلاقى النهائى لا تعلم شينا 
عن مصير كل من بدور وحياة النفوس. وهو مخرج 
عجيب لبطلة قادث خط سير المشروع الرئيسى من أوله 
حتى نهايته. وهو المشروع الذى يرمى إلى الجمع بين 
شخصين متماللين ينجحان أخيرا فى مقي المرام بعد أن 
كان الحلم قد ترود بأقصى الدرجات الدرامية للشوق. 

فد يرى البعض فى هذه الحكاية تجميعا تمكمبا 
لحكايتين مختلفتين: وأن هذا مجرد أمر واقع قد استقر 
عليه النص العربى. ونحن نرى أن هذا الترتيب لم يكن 
عفرياً ولا بريشا؛ وأننا نواجه حالة تنازع للمعالى. 
وسنحاول أن نوضح أن النس لم يجر جميعه بمعرئة 
ناسخ مهمل؛ ولكنه جاء استجابة للمعنى الذى تأسس 
عليه. وفى النهاية نحدد الاسترائيجية التى يسيطر بها هذا 
المعنى على النص. 

فى اللحظة التى يجابه فيها الأمير أمجد تفيل 
حكم والده عليه بالموث؛ يلقى بتين من الشعر لهما 
مغزى: يقول فيهما إن النساء شياطين خلقن للئاس 
وإنهن مصدر كل شر يقع عليهم فى حيائهم رفى 
إيمائهم. وكذلك عندسا حاولث زوجا الأب غواية 


الأميرين صاحا: (ليلعن الله النساء والخائئات فاقدات 
العقل والدين؛. وأضافا: كل واحدة منكما أشد شؤما 
من الأخرى؛ . وفى هذا القول تعبير دئيق عن رأى أبيهما 
قمر عندما كان يرفض بعناد فكرة الزواج مشيرا إلى أن 
قراءانه قد أفنعته بحقيقة مكر النساء وكيدهن؛ وكان 
يئلو أبياث الشعر التى نصف طبيعئهن الفاسدة. 

ومن المهم الذكير بأن النص يؤكد هذا الموفف 
ميل بدايئه؛ وذلك بعد عشرين سطراً بالدقة من بداية 
الحكاية. ونذكر أيضا بأن خيانة النساء هى أساس مولد 
(اللبالى) : فزوجات شهربار وشهرمان - دون أن يذكر 
لهن اسم مصدر اللعنة التى تلقى بظلها على علائة 
الرجل بالمرة. وقد أصابث هذه اللعنة قمر بقسوة لا مثبل 
لها؛ نقد أحبت زوجاه ابنبه اللذين أنجبهما منهما. 
ويمكن القول بألها خهالة مزدوجة نصيمه فى أعمق ذانه؛ 
وعند نهاية الحكاية سيبقى وحيدا مع والده. 

فى جميع الحالات التى تعمل فيها الطريقة 
الكالولية؛ لكون القطيعة بين الأب وابنه عليفة ويكون 
رئعها على الأب قاسيا. وفى حكايتنا بصفة خاصة » جد 
أن ارتباط الأب بابنه يوصف بانفمال عديف مع تركيز 
مبالغ فيه مما لابد أن تكون له دلالة. . 

لااشك أن الملك غيور ملك الصبن يحب ابنته 
أبضا ويينى لها سبعة قصور دلبلا على حبه. وإذا كان 
يعبّر بشدة عن أستيائه منها أمام رفضها الزواج؛ فإنه 
ييكى بكاء حارا وهى ترحل بصحبة قمر معبرا عن حزنه 
ببيثين جميلين من الشعر حول الانفصال (080/1). 
وفى تهاية الحكاية سيرحل بنفسه على رأس جيوشه كى 
يبحث عن بدور وبعود بها. 

ولكن كل هذا لا يمكن أن يقارن بالوجد العنيف 
الذى بملاً قلب شهرمان نحو ابنه الوحيد؛ كما لا يقارن 
بعدد الإشارات الواردة فى النص التى نشمر إلى هذا 
الوجد. فهو يعبر فى كل مناسبة عن حبه لاببه ولا 
يستطيع النوم إلا بجواره. وعندما يهينه ابنه أمام كبار 


ألف ليلة وليلة أو الكلمة الحييسة 


رجال المملكة يأمر بحبشسه فى البرج؛ ولكنه يعانى من 
صعوبة النوم ويجعل وزيره مسولا عن كل ما أصابه. 

ونقدم الحكاية على لساله قصائد حب مشحولة 
بالعاطفة وخخاصة عندما يعرف الثرئيب الذى وضعه 
مرزوان لإيهامه بموث ابنه (870/1 011 قصيدة 
ثلائية وأخخرى رباعية) ؛ ويفرض على جميع سكان جزر 
الخالدات ارتداء الملابس السوداء؛ وعددما يصل جيشهة 
إلى مدينة الجوس مد أن قرائه لا ثزال ترئدى ملابس 
الحداد. وينى بينا للأحزان يقضى فيه خمسة أيام من 
كل أسبوخ ويمتنع عن حور اجدماعات مجلسه إلا 
برمى الإثنين والخميس. وفى النههاية لكر بأله يقضى 
ثلاث سنوات على رأس سرير أبنه وهو يلوى من الحبء 

قد يقول البعض إن كل هذا ليس إلا تعبهرا عن 
حزن الأب على وريثه وهو أمر طبيعى. وحتى لو سلمنا 
بهذاء فإننا جمد واقعة لا تفسير لها فى ححدود المنطق 
المكور. فلماذا يقرر مرزوان أن الملك سيرفض السماح 
لابنه بالسفر؟ ولماذا يوصى قمر بادعاء الخروج فى رحلة 
صيد لم يرهم الأب بوفاة ابنه حتى يملعه من تعقبه؟ لو 
أن مشروع الحكاية هر مجرد جمع شمل الفئى والفئاة 
لما احتاج الأمر من الناحية الحدلية هذا السيناريو. فالأمر 
يتعلق بابنة ملك الصين؛ رأعز أمنية لشهرمان هى حفيق 
مثل هذه الزيجة لابنه. والأولى أن يذهب بنفسه ليطلب 
بد ابنة الملك رسمياء أو أن يحرص على سفر قمر مخاطا 
بموكب يليق به باعثباره ابن ملك. ويلججاأ كشير من 
الحكاياث العى تتبع الطريقة الثالوئية إلى مثل هذا التوع 
من الحلول. 

لا يمكددا أن تأخمذ صورية ا موت على أنها سباق 
صرف تلجأ إليه الحكاية لأن هذه الصورية تدخطى حدود 


. متطلبات الحدث 2140. بل يبدو أن هذا القعل المفتعل - 


الذى يمكن أن بنظر إلبه على أنه قتل حقيفى للأب- 
يستجيب لحاجة عميقة رهى إثارة الشقاق؛ أى بمعنى 


ذل 


جمال الدين بن شيخ 


إهماله. وكان يمكن للأب أن يصبح مزعجا لو أن الحب 
الذى يعبر عنه يمثل تشوبشا على المشروع الدى نناضل 
الحكاية دون انقطاع لتحقيقه. إن هدف الأب يدخل فى 
النطاق الأخعلائى والاجشماعى والسهاسى؛ فى حين أن 
رغبة الابن تخرج عن هذا النطاق. فالابن يسعى إلى 
فرض رغبئه وبخثار مسالكه ويريد أن يكون وححده المسؤول 
عن نفسه. ومن المدهش أن نلاحظ أن مرزوان لا يحيط 
الأب علما بهوبة الفئاة. وسنشير فيما بعد إلى موف 
مشابه بمناسبة التعارض الذى يضع بدور وحياة من ناحية 
فى مواجهة أمجد وأسعد من ناحية أخعرى. فالحكاية 
ترفض أى حل يمكن أن يضفن من الشعارض الذى 
نطلق عليه مند الآن التعارض بين القانون والرغبة. إن 
العقاء فمر وبدور يعبر عن اتنصار الرغبة ولا يتعين أن 
يحقق هذا الانتصار الصلح بين الرغبة والقانون. وعلاقة 
العضاد القائمة بين المعنيين المحركين اللذين ولّدا الس 
لا يمكن أن نقهر أو أن بقلل من شأنها. لفد استبعد 
شهرمان من مشروع لقاء الفتى بالفتاة لأنه ليس فاعلا 
فى هله العلاقة؛ ولأن مهمته المرسومة نفضى بأن يبقى 
فى حدود موقف مقابل ومعارض. إن الوجد الذى يعبر 
عله سواء بشكل مباشر أو من خلال الحلم ‏ له شأن 
خطير؛ وهو يرمى بكل لله إلى إجراء تغيير فى المشروع. 

وعلينا أن نبحث عن السبب العميق لهذا التضاد 
فى موقف قمر. فلا يوجد فى الحفيقة تعارض بين رفضه 
كل زواج وهواء المفاجىء لبدور, لأنهسما يعنيان معا 
رفض اللخضوع لأوامر الفانون. بمجرد ما يرى أحدهما 
والآعمر يمحابان؛ بل الأصح أن نفول يحبان: إذ إن 
الحكاية لا تقدم فردين متحابين فى ظل مغامرة خاصة 
ولكنها تقدم فاعلين للحب معبرين عن قدر عام؛ فالحب 
لا حفن هنا نى ظل قدر فردى ولكنه يفرض نفسه 
على أنه معنى ويظهر بما هو شكل أسامى للرجود؛ 
والحكاية هنا ليست مجرد فرصة لتقرير ذلك ولكنها تدأ 
من هذا الفول لذن 


1١4 


ولكن الذى يحدث أن فوى المعارضة لا تخضع 
لهذا الحب؛ على العكس هى تنظم نفسها لدحخضة 
وإلبات طابعه المشؤوم؛ وسيتقدمون بكل لفلهم إلى فمر 
الذى سيبدو عندئذل كرهان يتدازعه كل من القالون 
والرغبة. ومن المهم أن نحلل كيض سبوضع قمر بعد 
الالتفاء الثانى موضعاً يجعله يرفض هواه الذاتى. 


السيطرة على النص 

لقد كان فى إمكائنا؛ على ضوء يحدنا لوضع 
الحدث فى حكابة نور وشمس ؛ أن لفرر أن «الحدث 
لبس مجرد علامة فى سياق ولكنه دلالة على الحركة 
أكثرا وأنه دلا يجوز أن يكون الحدث سببلا إلى نتمزئة 
ونقطيع الحكاية بل بنسعين أن يساعد على إدراك 
استرانيجية ماء إذ إنه لا يكتسب أهميته بالكامل إلا من 
خلال نسلسل مترابط؛ 2"0, 

إن ليل الأحداث (ونذكر هذه الكلمة فى صيفة 
الجمع فصدا) التى تفئح الطريق إلى الجزه الأخبير من 
الحكابة يسمح لنا بأن نحدد المسائل أكثر. 

وأول ما نلحظه فى هذا الشأن أن الحكاية تقدم 
شخصين جديدين» رجد أن العناصر المتعلقة بهما يرتبط 
بعضها بالمعنى؛ ويرتبط بعضها الآخر بالسرد الحكائى. 
وبعبارة أخرى؛ يرتبط بعضها بالهدف المقصود من الرواية 
ويرتبط بعضها الآخر بمصير الرواية. تنئاب زوجى قمر 
رغبة عنيفة نحو الأمبرين مع أن كلا منهما تعتبر زوج 
أب لأحدهماء؛ وعندما يحبط مرماهما تشكوان أمجد 
وأسعد لممر وتتهمائهما بمحاولة الاعتداء عليهماء» 
فيحكم قمر على ابنيه بالموث. 

إن رد فعل قمر مع كل ما يحيط به مثير للدهشة 
حقا. فمن غير أن يستمع لولديه يأمر بقيدهما فى 
السلاسل ووضعهما فى صندرق وإعدامهما. وكان 
يمكن أن تنضح الحقيقة بسهولة بإجراء مواجهة وإإراز 
الخطابين اللذين حررتهما كل من بدور وحبياة بنخط 


سس ف يل وال أوالكلمة الجيسة 


بدهاء والنص نفسه يقر فى تطوره بأن هذا كان من 
السهل حدرله. فقبل التنفيل على أمجد وأسعد يطلبان 
من الجلاد أن ينقل إلى قشمر رسالكهما الأخيرة الثى 
بأخطان عليه فيها أنه قام بإعدامهما وهو يجهل ما إذا 
كانا بريلين أو مدائين ودون أن يدمحص الأمور (العودة 
ص 91/37). هذا هر رد فعلهما الوحيد؛ وإنهما يفبلان 
الفبد فى السلاسل والإلفاء بهما فى صندوق وبمضيان 
إلى الموت دون اححتجاج مع أنهما كانا قد فتلا الخادم 
الذى نفل إليهما طلب زوجى أبيهما. رغابة ما اهتم به 
كل منههما أن يعدم أولا حتى لا يشهد موث أخيه. 
وتنئاب الضحيتين والجلاد مشاعر متشابهة ححتى إن 
الضحيكين تنقذان الجلاد من هجوم الأسد لم نسئسلمان 
له كى ينف واجبه . 

سلطة مطلقة من الأب لم ونوع معجرة تنقل 
الولدين مع نوافر دم الأسد للإبهام بأن التنفيل قد ثم؛ إثنا 
تمد هنا بلا شك تذكرة بعضحية أخرى وتكفير أخر 
وسلام أخر. ولكن هذا يؤكد لنا أن الهدف المرسوم هو 
الذى يحدد قدره الذاتى؛ فلا توجد فى الحكاية لامعقولية 
كما لا توجد فيها أيضا شخصيات تقدم أمام الموائف 
ردود فمل نابعة عن إرادئها. 

لفسد فندرث الحكاية أن على الولدين أن برحلا؛ 
وهى لا نستطيع أن تسمح لهما بتقديم دليل براءئهما 
على الفور. يئعين أن نظهر هذه البراءة بعد رحيلهماء 
وعلى التحديدء بفضل رسالتى امرأئين بعد العثور عليهما 
فى ثنايا الملابس الملطخة بدماء الأسد. وينتيع قمر فورا 
ولا يهعم بتمحيص دليل البراءة أكثر نما أهتم بتمخيص 
دليل الإدانة, 

الشلاصة: أن المنطق قد تأخر فليلا عن الهدف 
المرسوم؛ وثم إبطال مضموله للوقت اللازم كى تشحقن 
الضرورة التى نفرضها الحكاية؛ فهى ترسم حكماً ظالاً 
بالموث لم تعمل على عدم لنفيذء. ويمكن الول بأن 
زم الحكابة هو الوئت الذى يسمح لمنطق الأشياه بأن 


بلحل بحثمية العنى وعندلل يمكن لكل ش أن شرج" 
فى النظام؛ ولكن بعد أن تتناح الفرصة للمعنى كى 
بتجلى. 

إن المعنى امرك والحدث المؤشر بالحركة يدلان 
على أن المبادرة قد غيرت محلها. فبدور فاعلة الحب 
(ومعها صورئها حياة) - تواصل بالضرورة اقتفاء ذائها 
تخب ابن قمر نفسه؛ وهو مشروع جنونى لايمكن أن 
يجد لنفسه تبريرا إلا من خلال رغبة؛ بل فى رغبة لها 
فى الحقيقة طابع مطلق. إن بدور لا نمب رجلا أخر ولا 
تخضع لجرد نزوة؛ ولكنها تبقى على نفسها فى ظل إرادة 
محتومة ولتحقق طبعا ذانيا. 

ومن هنا أمكن للفخ أن يلعب دوره فى الحكاية؛ 
ومن هنا نفهم أيضا المنى الذى دفع الرارى المربى إلى 
ضم الجرء الثالث من الحكاية إلى الجزئين السابقين. لو 
أن الأمر قد تعلق بزوج أب أيا كانث لعبر ذلك عن نزلى 
فردى وعن مجون قد يكون له مغزى» ولكن درن أن 
يصبح الأمر لموذجيا بما فيه الكفاية. وفد حدث هذا 
بالفعل فى حكاية قمر وحليمة؛ عندما عوقبت الزرج 
الخائنة العقاب الذى تسئحقه. إلا أن بدور تمل شيها 
أكثر من هذا؛ إنها رغبة لا تقهر تهدد نظاما لقافها. 

والفخ الدى رسمده الحكاية هو أنها سمحت 
للرفبة بأن تذهب إلى نهاية مسداهاء وأن نصح عن 
نفسها فى أنصى نتائجهاء حتى يمكن أن بظهر عندئد 
فسادها غير احتمل . هذه هى استرانيجية النظام الأخلائى 
الذى يستحوذ الآن على الحكاية كى بصل بها إلى 
نهايئها. علينا أن تحلل هذا السلوك قبل أن نطرح 
المشكلة التى تبدو لنا مرة أخعرى أساسية وهى مشكلة 5 
غائية النص الحكالى. 

لفد سبق أن درسنا نفصيلا فى «حكاية نور 
وشمس! العملية التى تسمح للمشروع بأن يصل إلى 
النهاية المعلن عنها منل بداية الحكاية. لقد حرص التصور 
ا مولد بحزم على إزاحة كل عناصر التشوبش التى تهدد 
النهاية السعيدة لمغامرة فريدة (1؟؟ , 
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لوأن ٠حكاية‏ فصر وبدور؛ أنتسهث فى جزيرة 
الأنوس بعد لقائهما النهائى, لكنا أمام نموذج فى 
الأداء مشابه. فمن الناحية الحكائية كان اللقاء الثانى 
للفمى والفتاة محكوما بسلسلة سس المصادفات اغفتارة بدقة 
بحيث لا تترك مجالا لأبة مفاجأة. فد يقعرب المشروع 
من اللخطرء ولكن اليد الوالقة الثى تدقعه تؤدى إلى 
تحفيقه بإرادة؛ نحس أنها نابعة من طبيعته. إن التهديد 
بالخطر يصبح مقبولا لأنه يحئن قدرا أكبر من السعادة 
الجمالبة؛ إلا أن الحكاية تنشرع حفها فى مخفيق السعادة 
المقدرة لها. 

ولكن الذى يحدث أن الحكاية لا توقف فى 
جزيرة الأببوس إلا عند ماردروس فقط؛ وبظهر أن الأمر لا 
بتعلق بمجرد جميع للنصوص ولكن بتعقيد لها محكوم 
بتنازع فى المعنى . ومن المهم هنا أيضا أن يكون استنادنا 
على الوفائع. إن الإيقماع المنصاعد ينبىه عن انشراب 
الحل النهائى للمقدة. لقسد مرث الحكابة حثى هذه 
البحظة فى التواءاث لا عد لها؛ وهى تسير الآن فى خط 
مستقيم نحو الهدف وتنقدم بغير تردد حلا للمشاكل 
الئى كانت تستعصى منطقيا على أى حل ؛ 

- يعثر بهرام على أسعد فى المقبرة وبعود به إلى 
المنزل الذى كان فد سجن فيه وعانى فيه من كل 
أصناف التعذيب. أما بسئان - الفثاة التى كانت قد 
سامده سوء المعاملة - فتدخل ومعها إبربق ماء وخبر 
وعصا . ويكفى أسعد أن ييكى كى يرل له قلب معذيته 
الجميلة وتتحول عدرة الأمس فورا إلى شريكة اليوم. 

ويمكن أن جد نفسيرا واضحا لغيبة الانتقال 
الدريجى غيابا ناما إذا كان اهتسسامنا منصباً على 
استرائيجية الحكابة وليس على طبيعة الشخصبات. لقد 
حددت هذه الاسثئرائيجية نهاية المغامرة» فلا يجب أن 
بعانى أسعد ثانية من العجول والارتحال. والفئئاة التى 
كانت نشغل دور انوبأ يفوم على العدوان نصبح فاعلاً 
ملفى على عائفه دور جديد. إنها لا تغير طبيعتها ولكنها 


للمثل 


تغير وظيفئها. بمجرد أن لسمع منادياً عام يعلن عن 
البحث عن أسعد تقوم بتسليمه فى الحال. 

- بعد اجشماع شمل الأخوين من جديد بقرران 
الرحيل سوبا للحاق بقمر. ولنا أن تتساول هنا: هل جد 
فى هذا أثرا لنهايات سابقة ليس فيها حياة وبدور زوجى 
أب؟ وهل فى هذا إعمال لفاعدة عودة الفاعلين فى . 
النهاية إلى نقطة انطلاقهم بعودة الابنين إلى والدهما؟ 

إلا أن الوصلة التى نمت إضافتها لا دسمح بهذه 
النهاية؛ إذ ليس من شأن هذه النهاية إيجاد نسوبة لمراقئف 
الفاعلين والقوى الموجودة. ما الذى يحدث إذن؟ تصل 
على التوالى أمام المدينة التى بوجد فيها الأميران أربعة 
جيوش ١‏ 
جيش مرجانة التى جاءث نبحث عن أسعد. 
- جيش غيور الذى جاء للبحث عن ابنته بدور وزوجها 

قمر. ٠‏ 
- قمر على رأس جيوش ملك الأبنوس بحثا عن ولديه. 
شهرمان فى ملابس الحداد هو وجيشه بحثا عن ابنه 
قمر. 

ولا يقدم النص تفسيراً لهذه التعبئة العامة. ولكن 
لايجب أن ندهش من ذلك؛ ضسالحكاية فد استدعث 
الجيوش الأربعة لأنها قررت وضع نهابة للمغامرة. وتشبر 
ترجمة جالان وحدها إلى دهشة ملك المجوس من أن 
ملكأ فى قوة غيور قد قام بهذه الرحلة الطوبلة الشاقة 
مدفوعا بالرغبة فى رؤية ابنته. ولا يعبر أى نص عربى فى 
حوزتنا عن هذه الدهشة مما يجعلنا تعتقد أنها إضافة من 
جالان الذى يبحث عن الدوافع النفسسية المحركة 
للشخصيات فى المكان الذى يجب فيه اكتشاف آلية 
النص بتعين أولا تحليل النتيجة التى انتهى إليها 299 , 

ذما هذه النتيجة؟ 

ينزوج أسعد مرجانة كما يتزرج أمجد بسئان بنت 
بهرام. ورفقاً لترجمة جالان يعود الأول إلى مملكة زوجه 
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فى حين يصبح أمجد ملكأ على بلاد اموس عبدة النار 
ويهديهم إلى الإسلام. أما الطبعاث العربية فتذهب فى 
هذا الشأن مذهباً مختلفاً. فإن الملوك يتوجهون كلهم إلى 
جزيرة الأبنوس حيث يقضون شهرا وبمد أنتهائه ؛ 
- يعود غيور إلى الصين ومعه بنئه بدور وحفيده أمجد 
الدى يوليه عرشه. ويمكننا أن لفترض أنهم اصطحبوا 
ديهم بستان ٠.‏ 
- يولى قمر ابنه أسعد عرش أرسوس فى ججزيرة الأبنوس. 
ودر بعض الفموض فى مصير الزوجة مرجمانة. 
فالطبعات العربية تعيدها بمفردها إلى يملكتها بعد 
زواجها من أسعد؛ وهر أمر عجيب» ولكنه لا يغير شيئا 
فى الترتيبات الأساسية للحكابة؛ وهى مشتركة بين 
جميع الطبعات . 
أول هذه العرئيبات:؛ عودة قمر إلى جر الخالداث 
برفقمة والده شهرمان. إنه يعود إلى نقطة البداية ويعجد 
نفسه كماكان قبل تدخل الجان وحيدا؛ وقد ازداد 
اقتناعا بالطبيعة الفاسدة للمرأة وبشؤم الرغبة التى تدقع 
بالرجل نحوها. 
لد أناح الجمع بين الحكايتين ‏ قمر وبدور من 
ناحية وأمجد وأسعد من ناحية أخرى ‏ إقامة الدليل على 
صحة هذه المقولة مع إبطال النهاية السعيدة للجره الأول 
التى قامت على انتصار الرغبة؛ وتقديم الدليل على أن 
الرغبة فى الحقيقة لا تؤدى إلا إلى المتاعب. يهجر قمر 
بعودله إلى أبيه زوجيه الخائئئين وولديه منهما فى الونت 
فسه ؛ وفى هذه القطيعة النهائية ما يذكد انتصار القانون 
إلى حد محو الآثار التى ترتبت على الاغتلال ٠‏ 
أما العدبير الأخعر فيخص بدور وحياة. إثنا نلحظ 
أنهما لا يشومان بأى دور مئل اللحظة التى يتم فيها 
اكتشاف خيانتهما. فقد أنسم قمر على عدم رئيتهما 
من جديد؛ وبهذا فقدتا الحياة فى الحكاية وثالتا الجزاء 


الإسلامى المنصوص عليه فى الآية ١0‏ من سورة النساو : 
دواللاتى يأنين الفاحشة من نسالكم فاستشهدوا علبهن 
أربعة منكم فإن شهدوا فأمسكوهن فى البيوث حثى 
يكوفاهن الله أو يجعل الله لهن سبيلا؛. صدق الله 
العظيم. 

لفد أصبح رجردهما غير مقبول سواء من الناحية 
الأخخلافية أر الاجتماعية؛ بل لا يمكن إيجاد لفسير له. 
ولكن مصيرهما قد أثار مع هذا التباهناء إذ إن الحكاية 
لانفرض عليهما أى جزاء كما فعلت على سبيل المثال 
حكاية أخرى بالنسبة لحليمة الثى خالت زوجها العجوز 
مستجيبة لنداء رغبتها لحو فمر؛ وذلك فى حكابة من 
الحكايات التى تأخسل بالطريقة الشالوئية التى سبق لنا 
الإشارة إلبها. بل إن الأمر لا يفتصر على مجرد عدم 
توقيع الجزاه مما يجعل مصير المرأنين جديرا بالتحليل, 

يعلم الملك غهور من زوج ابنته فمر بكل ما جرى» 
فيكون موقفه هو موقف الأب الذى حرم من ابنته طوبلا 
(ص 7 51؛ نهاية الليلة 347) ولا يسدو عليه أن سلوك 
ابنته يثبره على أى وجه. إنه يعود بها معه؛ وهلا يعتبر من 
الناحية الشرعية قبولاً لرفض الزوج استرجاع زرجه. 
ولكن المدهش حا أنه يصحب معه إلى الصين أمجد 
أبضاء ويبدو أن الأخير لا يتدكر على أى وجه الدور 
الذى لعبته أمه فى الأحداث. 

إننا تعدكر بلا شك أن بدور لم نقبل فى يوم من 
الأيام أن تمرض عليها أية سلطلة أو أن يحول حائل دون 
ميق إرادئها. وهى عددما نمب ابن زوجها؛ فإنها تعود 
إلى نفسها دون أن يتغير فيها شئ . لفد أحبت صورنها 
فى قمرلم فى أسعد ابن قمرء وفى النهاية؛ تعود مع 
ابنها شخصياً إلى حيث كانت عند البداية. ويجد غيور 
فى أمجد ابنئه بدور فى صورة رجبل فيوليه قوراً عرش 
البلاد. لقد وجد خلا كاملا لمشاكله عندما جمع معه 
الأم والابن. 
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أما «حياة) فلم تكن لها فى أى وق حياة خيلان 
تلك التى منحنها لها بدور. فبدور هى التى اكتشفتها لم 
تروجتها لم زوجئها بمعرفتها لقمرء وكانت وظيفة 
وحيأة هى مجرد منح الحياة لأسعد حتى تتيح بهذا 
الفرصة لرغبة جديدة لم تمسر ربما على الجمع بين 
بدور وابنها شخصيا. ثقوم ٠حياة)‏ بضبط سلوكها على 
سلوك بدور فى كل شئ ولا تأخط أية مبادرة ونبقى هى 
الشخصية الوحيدة الثى لا يشار إليها بأى ذكر عند 
تقديم الحل النهائى. وبمكن أن لفترض أنها تعود إلى 
والدها فى جزر الأبنوس التى سيعتلى ابنها عرشها. 
لا يتبع أمجد ولا أسعد أباه. لقد كانا محلا لرغبة 
مدانة؛ وبع أنهما لم يستجيبا لهاء فإن الحكاية تعتبرهما 
ورئة الرغبة لا للقائون. إن المغرى غامض للغاية فلا 
ينئهى أى شئ فى الصورة التى تقتضيها المشاعر الطيبة» 
بل يمكن القول بأن لا شئ ينتسهى؛ كأن الأطران 
الموجودة نسحب إلى موائعها الأصلية بعد صراع نظل 
نتيجحه غير مؤكدة. 
ونذكر هنا بما سبق أن كتبناه حول غائية الحكاية 
وحربة النص: 
«وفى رأبنا أن الغائية مرتبطة بكيفية السبر 
والنقدم أكثر من ارنباطها بالنهاية. نهذا 
التعبير الأخير يشير إلى الحل النهائى مونل 
محدد ويميل إلى تخليل النتنيجة. إلا أن 
الغائية لا تقتتصر على مجرد الوصول إلى هله 
النتبجة أو تلك ... فهى قائمة فى مواضع 
أخرى ونمدها منصرصا علبها فى كامل 
النص وفى الطرق التى ابسعسها وفى آليائه 
وعملباته بل وفى مسعطفات الحكاية. فالنس 
له مضمون عميق ولا يكتفى بإدارة ما بطرأ 
فيه ولكنه يحثوى على معنى ويضمن التعبير 
عنه ويختار لذلك خخط سير ممحددع 9 , 
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يظهر لنا فى هذه الحكاية أيضا أن خائمئها لا 
تستنفد استراتيجية المعانى » والخاتمة على الأكثر لا ندل 
إلا على انتنصار خطاب يحرص على إبداء نشوقه قبل 
مغادرته الحهاة؛ ولكن هذا الالتتصار النهائى لا يعنى أله 
استحوذ على النص من حيث هو مجال لانبشاق العنى. 
ونقدم لدا الحكاية محل البحث مثالا ملفتا للنظر لنص 
مفتوح يسمح لختلف مراتب الخطاب بالتعبير عن نفسها 
وبأن تتجابه عند اللزوم. والأمر لا يقتصر على مجرد إدارة 
الحكابة نحو خائمة سعبدة أو مقبولة أخلائياً وفقا 
لقوانين نمط فى الحياة. وبعبارة أخرى» فإن الحكاية لا 
نضع نفسها نحت التصرف الكامل لإيديولوجية سائدة 
ولا تبعد نفسها عن المواقف المدائة ثقافيا. ونشير هنا إلى 
المكانة التى مخظى بها (ألف ليلة وليلة) فى الثقافة العربية 
الإسلامية . ودون معالجة هذه المشكلة نكتفى بالعساؤل 
استناد! إلى ملاحظتنا عن كيف تنفئح على نفيها وكيف 
يمكن لكقافة أن تنظر إلى هذا النفى؟ ونيما يتعلق 
بالنص الذى نتناوله ثرى خطابين يتنازعاله. فعددما تخثار 
الحكاية بدور وحياة بالذات دون أية زوجى أن غير 
معروفتين» فإنها تكون قد اخخثارت مرماها. إنها نعيد فتح 
الحكاية التى كانت قد انتهت من ححيث الظاهر؛ وذلك 
لاستغلالها من ججديد وإعادة ترئيب فهمنا لها. جد هنا 
إجابة أولى عن السؤال الذى وجهناه؛ دهل بمكن 
للنهديد أن يوظف حكاية بقوة تكفى كى ينطل آليائها 
وبحل محلها نموذجا مختلفا؟) ٠"!‏ ذلك لأننا لعدقد 
أننا فى مواجهة حالة انحراف بالحكاية؛ بالقدر الذى 
يدبت فيه أن النص العربى النهائى هو ئاغ تمسيع 
حكايئين هنديتين إحداهما مسثقلة عن الأخرى. 

وإننا نكرر القول: إذا كان هذا الانحراف قد ضمن 
خخائمة مقبولة من الفضية التى تطلبعهاء فإن هذا لا يغير 
من أن الحكاية تنفتح أيضا لخطاب مقبول من نضية 
أخسرى. فإذا كان القانون فى النص العربى هو الذى 
انتصر فى نهاية الأمر على الرغبة؛ فلمد أتيحث للأخيرة 


ااا سسسسسسص يس آلف ايلة وليلة أو الكلمة الجيسة 


الفرصة مع هذا للتعبير عن نفسها. وسنشير فيما بعد إلى 
أن الإدانة الشقافية لكل أنواع الرغبات المنحرفة الموجهة 
إلى حارم أو الجدس 2 الحبوان أو غيرها لا تلغى 
1 ما أبرزه النص من هذه الرغبات. لفد انتهت حكاية قمر 
وبدير بإعادة النظام» ولكن الإخلال بهذا النظام هر الذى 
كون النص. وصندما مح الطاب الأخعلاقى فى توظيف 
الفاعلين لصالحه؛ فإنه لم يمح شيدا من الآثار التى 
تركتها الرغبة. إن ذاكرة النص لم تتخلص من بدور. 
ونبدى ملاحظة أخيرة؛ إن الانحراف بالحكاية فى 
هذه الحالة قد ثم عن طريق إطالة الحكاية دون المساس 
بألبات توليد النص. والأمر لا يتعلق هنا بمجرد إضافة 
مغامرة ما أو إعادة توصيل التسلسل بعد تقطيعه؛ ولكن 


الأمر يتعلق بتطعيم حقيقى لمعنى بكيفية تسمح لهذا 
العوامش 
١‏ - الطبعاث ١‏ 


المردة 5 -هارالعردة بيررث 14104 
العنران : حكاية الملك قمر الزمان بن املك شهرمان ٠‏ 
75 6011/1 الليالي من 194 إلى 7484 
برلالى 2 15 - القاهرة الطيعة النالنة, 191١‏ , 
العنوان ؛ ثمائل لمنوان العردة . 
91/1 الليالى من 17٠‏ إلى 7431 


الكالوليكية :2 - المطبعة الكالرليكية؛ بيررث: 1987 


. الطبعة الرابعة من طبعة الأب أنطوان صالحاني» 18485 , 


المبوان ١‏ حكابة الملك شهرمان رابنه قمر الزمان. 
751/7 و" الليالى من 1907 إلى 1117 ٠‏ 


الترجمات الفرلسية ٠‏ 
لصعااد0 عومتممسصةاعتسو0 , مككت 


المعنى بأن يندمج فى نسيج كائن حى. رهذه الملاحفلة 
تبدولنا ذاث أهمية كبيرة فى دراسة نسب الحكاياث 
وانتقالها التاريخى من مجال لفافى إلى آخر. 

يدو أن هذا الاختبار الأول لنظريئنا حول التصور 
المولد ناعاة قتفتاءة 16 يؤكد صحة النتائج الست 
النى كنا قد انتهينا إليها. ولا يمكننا أن نمضى قدماً قبل 
تحديد وظيفة الحكاية فى الثقافة العربية الإسلامية!*" , 
إحصاء النصوص الموجردة فى (ألف ليلة وليلة) التى 

تبدو لنا أنها نتاج تصور مولد 90 : 

وعلى ضوه الننائج التى نحصل عليها سيكون فى 

مقدورنا تقديم نظربة كاملة عن توليد الحكاية ٠‏ 


العبراث مصلط ها عل ميممعمامم رعمنواع8 عل أ مساعتمداء1 عل مأمدتمة وول معماعم ,انمممملسوسسة عل ممبوصية عمل عرأونمالا 
146/7؛ الليثى من ١١1؟‏ إلى 750 رهى لا لتضسمن حكاية تسماث ولعوم التي لوجمد فى الطبعات العربية الاك 


كنصمةا/! عأنهالها معطم *حكت 


- المنوان لرووول و8 مومع ع رامح وا ععزة مع مله مسوك عن عاو اماق 
1ه ١‏ الليالى من 17١‏ إلى 74 . وهى لا تتضمن حكاية أنجد رأسعد وإن احتفظت بحكاية نعمات ونعوم على أنها حكاية مسنقلة ٠‏ 


العرجمات الإجليزية 1 


ممضن8 نزاوه معط امعطلة علقامم عو؟ بزاع لعو5 وعاقق !فصق 1 


السران ؛ فته عله مك1 )ه 1016 


الجرء الدالث والرابع: الليالى من 177١‏ إلى 144: رهى ننفل بالدئة طبعة برلال بما لى ذلك حكاية أمجد رأسحدء وكذلك حكاية تعماث رنعرم٠‏ 


يلل 


جمال الدين بن شيخ 


".124 ,هه ,آلا .؛ ,1923 رقع لاما ,لإصملق كه سوعء0 +15 (لطرع) بزعوبسو] ان (,1)3) بمتوعط 

؟ - يراجيع ما سبل فى صابحة 14" حول استخدام هذه الصيفة فى حكابة لور وشمس: رحول الدمييز الممكن بين صياغة لصيرة رصيافة طوبلة. 

؛ - أر البثا الانفعال. إننا بطبيعة الحال لا ندكر وجوه الحب فى الحكاية. بل إننا لؤكد المكس؛ إن الحكابة ترقع من كدر الحب إلى مستوى الشكل المطلق لمهرة اذى 
يعبر عن للفسه خارج حدرد الأفراد رأوضاعهم الخاصة. إن الحكاية تجند الأفراد باعتبارهم مجرد فاعلين فى خخدمة مشروع أشمل من حدودهم. وإنا لا لندقع إلى 
إجراء مقارلة بين هذا الأسلرب فى اللقديم وأسلوب التراجيدها كما عرضه أرسطر فى كتابه عن الشعر. فالنقريب بين الأسلربين يجب أن يهم بحرص؛ وستحاول 
ذلك منهجيا عند استخلاصي نظريئنا عن شاعرية الحكاية . 

6 براجع ما سبل فى صفحة 84 عن أحولل الفاعلين. 

١‏ - إن الأمر يتملق بالأممر ناج الملوكه؛ العرد! الجزه الأول عى /517؛ وبرلائى الججزه الأول صن ١57؛‏ والكائرليكية الجزه القائى صن 3١7‏ ومارفررس الجيز الأول ص 
7 56 . براجع ؟أع#زفاا8 رقية ص 151 

هى حكاية بدر باسم بن شهرمان: ]]5211586 رلم 14١ص 7٠٠‏ بولالى الجزء الدالث ص 77؟؛ الكاتوليكية الجره الخامس ع ١" ١‏ جالان الجزء الثائى ص 
59/8؛ مارهروس الجزم الثالى 517 817 

- هى حكاية قمر وامرأة الصالغ , ؟]ع01556 رقم 164 ص 7١7‏ بولاى الجزه الرابع ص 777؛ الكاترليكية للجزه السابع ص +18 ؛ مارفروس الججزة الذالى ص 
الأد؟1”5, 

9 مارفروس الجزء الثائي ص 8//. 

1 5١ ولا تذذكر أية طبعة عربية هذه الحكابة. يراجع ما سبل صن‎ ٠١11 ٠١١8 مارفروس الجزه الثالى ص‎ - ٠١ 

, رما بعدها؛ بدر رالجان رابنة عمه‎ 0١ براجع ما سبق فى ص‎ ١ 

١١‏ - وهلا هو شأن كل الفاعلين الذين لا يتعدى دورهم تتشيل أمر محدة. يراجع ما سين ض 80 حول سد الطري أمام سيال خخطر, 

. وما بعدها حول أحوال الحدث رالندائج المدار إليها التى تبث صحها كلها هنا‎ ٠١ براجع ما سبق ص‎ ١١ 

- ما سبق ص 6 حول متمطفات السرد بوصفة بناه يسمح بامتيماب الخطاب الثقالى . 

6 حول رظيفة الندرين الوصفى الذى أشرنا إليه فى دراسئنا السابقة براجع ما سيق ص 48 . 

١‏ إننا لا لبحث هنا إلا وظيفة الخارق فى الليالى . أما موضوع طبيعة الخارق فإننا تحيل بالنسية لها إلى أعمال ندرة حول العجيب واللخارق فى إسلام القروث 
الوسعلى : طبعة . .3.4 باريس :141/8 وهى اتقدم أذكارا ثرية فى مخليلها . 

١‏ لن لتناول بالدراسة ترئيب السمره حنى اللقاء الثاني وستكتفى بالإشارة إلى بعض الننناط خحلال العرض. إن السلسل السياقى يكد الثائج النى سبل أن انهينا إليها 
فى دراستنا السابقة والتى ستتولي تخديدها فيما بعد صافحة ١11‏ . 

- يدر لنا أن تقدير احتياجان الحدث نبعا لضرورات المعلى من النقاط المهمة الجديرة بالبحث» وستعاود تناولها فى دراسائنا الدالية , 

يراجع ما سبق فى ص 98 و ٠١4‏ هامش ١‏ 

, 37 55 واجع ما سبل فى ص‎ - ٠١ 

يراجع ما سبل فى ص / إلى 87 . 

7 ذلك أن هذا الوججره على مثل هذا النطاق الراسع بيدر غير مترلع من حيث منطل الأحداث: كب بعفل أن تترك ملكة بملكتها وثقره جهدها للبحث عن للى لا 
نكاد تعرله رأن يهادر فيور بلده الصين رشاه زمان جزر الخالداث؛ وذلك للبحث عن فنى وفناة ثركا ديارهما من سبعة عدر عاما فلى الأقل؟ ركيف بمكن أن 
يتقابل الجميع أمام مدبنة الجوس ثماماء برغم عدم وجود أية دلالة سابئة دشير إلى هذا المكان لينوجه الكل إلبه؟ الواقع أن “كل هذه الأسفلة لا أهمية لها؛ فالحدث 
لم حفن هنا إلا للتعبير عن إرادة المعنى. إن صدينة الجوس فى هله الحالة ليسث أكثر من مكان هندمى لتجمع فيه الضروراث. والحكابة فى الأدب العربى للقررن 
الرسملى هى النص الوحيد الذى يتدع خالا ذائيا له؛ وسنعالج هذا المرضوع نانصيلا فى دراسائنا التلية . 

7 - يراجع ما سبل فى ص46 . 

4 يراجع ما سبل فى ص 4١‏ . 

6 بالنسبة لعلاماتها مع ما نسميه بأدب الكتبة؛ وستحاول لخديد مركز الحكابة فى الاسترانيجية العامة النى وضعث الددكيل العام للفقافة . 

لا لهدف من وراء هذا إلى مجرد حصر الجمرهة؛ ولكننا نحاول بهذا ججمميع أكبر ندر من المعلوماث الثى بمكن أن تسائد لخليلنا. واهير إلى ملحوظة أخخيرة؛ إن اسم 
بدور لا يرد فى عنوان هذه الحكابة؛ وجميع الطبعات العربية نشير إلى أن الأمر بتملن بحكاية قمر و والده. جالان ومارفروس هما ققط اللذان أدخلا اسم النناة فى 
العنوان. وبهنا يتحدد الرهان للى الحكابة منل الكلماث الأولى فى النص . 


لل 


حكاية ثمرالزمان ابن اللك شهرمان: 
حكابة أسطورية حديثة 
فى ألف ليلة وليلة 


منى مؤنس٠‏ 


ييه 


كلما وجدت إشارة إلى حكايات (ألف ليلة وليلة) 
فى أى مصدر أجنى - إشجمليزى أو فرنسى على سبيل 
المدال- لاحظت أن مسمظم النقاد يرونها في ضوء 
الحكايات الأسطورية الغربية التقليدية نونه لددهنائهه5) 
(عاها التى قد تكون أشهرها حكايات الأخوين جرهم 
(سمةة) الألمانيين: وذلك برهم مسا تعسرفه عن تتوع 
حكايات (ألف ليلة) ؛ وبرجع ذلك غالبا إلى أمسرين: 
أولهما أن المتسرجمين الأولين لحكايات (ألف ليلة) 
أشاروا فى مقدمة ترجماتهم إلى أنها كذلك؛ فسماها 
جالان الفرنسى 00:80©! (أى حكايات) وكان يفهم 
سس ذلك أنها (مع16 مك قعثهمء/ قعاتتدت) . وسماها لبن 
الإتجليزى (165ة:؛ ركان يفهم من ذلك أنها ٠حكابات‏ 
أسطوربة) (5عاها رملة؟ /:10ها). وقد رسخ تصئيف 
حكايات (ألف ليلة) على هذه الصورة بالذات لأنها 
ترجمت فى الوفت نفسه تقريباً الى جمعت فيه 


* أستاذ مساعد» قسم اللهة الإتمليزية بأداب القاهرة. 


الحكايات الأسطورية الغربية؛ رظهرث مطبوعة فى كتاب 
واحد للمرة الأولى١١).‏ ونحن نعلم أن اهدمام الشعوب 
الغربية الختلفة بعرائها الشعبى يرجع إلى إدراكها أهمية 
العراث لموضيح الأصول العاريخية والقومية لأرطائها 
اغنتلفة, 

أما السبب الثائى؛ فقد يرجمع إلى أن المترجمين 
الأصليين لم يتنبهوا إلى أن حكايات (ألف ليلة) أتتجث 
فى الشرق؛ وأنها نبسئت وازدهرت فى مناخ تاريحى 
وثقافى رفكرى وديلى مخثتلف عن المناخ الذي ظهرت 
فيه الحكايات الأسطورية الغربية التقليدية. 

وعند قسراءتى الحكايات الأسطورية فى (ألف 
ليلة)- وهى كل الحكاياث التى يظهر فينها العنصر 
الخارق ‏ أدركت أنها تختلف عن الحكاياث الأسطورية 


. التفليدية الغربية؛ إذ هى أكثر شبها لا انفق بعض النقاد» . 


الغربيين على تسسيته باسم 9حكايات أسطورية ححديقة؛ 
(واه بودثةة جعقه84) : وذلك فيما يخص بناءها الغنى 
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هنى مؤلي 


ورسم الشخصيات فيها والفكرة الأساسية الثى تبلورها 
واستعمال العنصر الخارق فى صياغتها لةسشقدعمدة) 
(6161331 . وتظهر هذه العناصر فى هذه الحكايات 
الأسطورية وفى (ألف ليلة) . 

ونحن نعلم أن تكوين الحكاية الأسطورية الحديئة 
الغربية ‏ وهى أصل طبيعى لفن الرواية - تأثر بالحركات 
الفكرية التى مر بها الغرب خلال كل من عصر العقل 
ثم عصر التنوير ثم عصر الإيديرلوجيات؛ ولذلك أصبح 
فن الروابة فى الغرب اليوم فنا محكماً؛ ويظهر هذا 
الإحكام على مستوى العناصر جميعاً التى يتكون منها. 
وكاتب الرواية فى الغرب اليوم يعتبر فناناً ذا موهبة وحرفياً 
يجيد بناء عمله الفنى ولكوينه. 

أما حكايات (ألف ليلة) ؛ فيحكيها راو؛ ولكده راو 
فنان ذو موهبة؛ وحرفى ممكم فى تكوين عمله؛ وبرجع 
ذلك إلى تأثره بالمناح الثقافى والفكرى الذى كان سائداً 
حين ألفث (ألف ليلة) » وهو مناخ دبئى إسلامي”". 


ومن النقاد الغربيين الذين نناولوا موضوع الحكاية 
الأسطورية الحديثة الناقد الإمجليزى شارلس مائلاف 
(06امدا! وعائةا6) فى كثابه (الدافع وراء الحكاية 
الأسطورية الحديفة)!؟؟ ,رققامة غه مماوس1 56 
(1983 حيث يشرح فى بداية الفصل الأول فيه أن هناك 
فارقا بين الحكابة الأسطورية التفليدية الثى أنئجت قبل 
القسرن الشاسع عشر والحكاية الأسطورية الحنديشة الثى 
أننجت خلال القرنين التاسع عشر والمشرين؛ فالأولى 
لانهتم إلا بأحداث الحكاية؛ أى بسلسلة الأحداث 
المتثالبة امتلفة التى تشكل بناء الحكاية ونقودها إلى 
نهايئها؛ وهى بذلك لاتقدم عالماً كاملا مليئا بالإبحاءات 
الثى لانهاية لها. لم إنها نضيق مجال ؛رجهة النظرة إلى 
«رجهة نظر الرارى؛ فحسبء والراوى نفسه يقف موقف 
0 ج الذى يصف الأحداث؛ ولكنه نادرأ ما يعلق 


ثم إن العنصر الخارق فيها يظهر الحدث الخارق 
0 0 الذى يدهش القارئا ولكنه يتركه 


حل 


مندهشاً دون أن يه يفهم أبعاده؛ لأن الحدث الخارق فى 
مثل هذه الحكايات 0 يعجز عن الإيحاء بأبعاد غير 
قائمة فى النص: لأنه يؤدى غرضاً محدوداً فى 2 
الذى يوضع فيه (ص2)؛ ويحسدث ذلك فى حكايات 
معروفة لدينا جميعاً مثل حكايات (سندريللا؛ -10©) 
(قاامعل وحكابة دذات القبعة الحمراءة 880 علنانآ) 
(11004 1015 المعررفتين؛ على سبيل المثال. 


أما الحكابة الأسطورية الحديئة؛ وهى شكل متطور 
للحكاية الأسطورية التسقليدية؛ وقد طرق هذا الشكل 
كتاب معروفون مثل الألمانى هرفمان (مهدم8]ه1ة) 
والأمريكى إدجار آلا بو (206 ههااخ مدهف8) والإتجليرى 
نولكين(7101160): فيعرفها مائلاف فى مقدمة كثابه 
المذكور كما بلى40), 
إن الحكاية الأسطورية الحديثة] سرد نشرى 
بود الدهشة وبه قدر كبير من العناصر 
الخارقة التى لايمكن حلفها؛ التى تنئج عنها 
عوالم ومخلوقات وأشياء مستحيلة فى الواقع. 
جد أن كلا من الأدميين داخل الحكاية أو 
القراء أنفسهم بصدقونها كلياأ أر جزئياً) . 
أما عن الاهتمام الرئيسى فيها فيقول مانلاف؛ 
١إن‏ اهسمام الحكاية الأسطورية الحديكة ليس 
بنقل حرفى ودقيق يهدف إلى محاكاة الواقع 
المعروف؛ ولكن اهتمامها ينصب على خلن 
شئ ذى طابع خاص» وبلئج تج ذلك عن جمل 
الأشياء العادية نبدو غريية 0 كأن بها 
حياة مستقلة داخخل إطار خرافى؛ , 
وعندما نوجه اهئمامنا إلى الحكايات الأسطورية فى 
(ألن ليلة رليلة) ؛ جد أن العناصر التى لاحظ وجودها 
مانلان فى هذا النوع من الكتابات قائمة فيهاء كما 
سنوضح فيما بعد. وبما أن معظم الحكاياتث الأسطورية 


ااا سسسب حكاية قمر الزمان اين املك شهرمان» 


فى (ألف ليلة) تعشابه من حيث تكوينها وأسلوبها 
والحيل التقنية الفنية التى بهاء فسوف نركز اهتمامنا هنا 
على حكاية واحدة فقط؛ هى حكاية (الملك قمر الزمان 
أبن املك شهرمان؛ ؛ حتى نبلور هذا التشابه'*؟ . وسيكون 
تركيزنا فى هذه الحكاية أساسا على العالم الذى تقدمه 
لناء لم على «رجهة النظر التى يدم تقسديم الأحداث 
انطلاقاً منهاء ثم على العنصر الخارق الذى تنطوى عليه. 

أما عن حكاية «قمر الزان ابن الملك شهرمان؟ ١‏ 
فهى تجممع ما بين عالم الإنس وعالم الجان وتمكى - 
باختصار شديد - حكاية الملك شهرمان الذى أتجب بعد 
النظار طويل ولدأ أسماه قمر الزمان؛ وكبر هذا الطفل 
رأصبح رجلاً» ولكنه رفض أن يلبى طلب والده بالزراج 
محجاً بأن جميع النساء غير شريفات. وغضب منه والده 
وأراد أن يعاقبه فحبسه فى غرفة منعزلة. 

رفي المساء؛ لاحظث جنية كانت تسكن هذا 
المكاث وجرد ساكن فى هله الغرفة التى ظلت مهجورة 
زمناً طويلاً, واكتشفت قمر الزمان المأ فيهاء وبهرت 
بجماله. وعندما رجت الجنية من الغرفة؛ قابلت صديقاً 
لها من عالم الجان؛ وكان عائداً من بلاد الصين. وبعد 
أن متمدلث إليه عن جمال قمر الزمان؛ لفث الجنى 
نظرها إلى أنه رأى فى البلاد التى كان فيها شابة اسمها 
الملكة بدور قد يفوق جمالها جمال قمر الزمان» فاتفقا 
على أن يضعا الشابين الملكيين جب إلى جنب للمقارنة 
بين جمال كل منهما. ويئم ذلك فى الحال؛ رهذا شئ 
عادى بالنسبة إلى عالم الجان. 


وخعلال وجود الأميرين نائمين متجاررين؛ يستيقظ 
قمر الزمان ويفاجأ بالملكة بدور نائمة بجواره؛ فيعجب بها 
ويقرر أنه سيعدل عن رفضه الزراج وأنه سيوائق على 
الزراج منها. وحتى يدبت أنه جاد فى كلامه ييادل 
الخائم الذى على إصبعه بخائم على إصبع الملكة بدور 
لم يرجم إلى نومه. وتسديقظ الملكة أيضاً ويتمد قمر 


الزمان بجوارها؛ ونفع فى غرامه وتقرر أنها ستتررجه؛ ثم 
لدام ثانية, وبعد ذلك يرجع الجنى الملكة بدور إلى بلدها 
ونصرهاء ويم ذلك فى الحال» قبل طلوع الفجر. ولا 
يعصور كل من الجنيين عوافب ما قام به أثاءالبل. 
فعندما بستيفظ كل من الأميرين؛ فى بلده وفصره 
وغرفته (ونلاحظ أن المسافة بينهما تتطلب ١مسيرة‏ شهر 
كامل فى البرء وأما فى البحر فسئة أشهر) (ج؟ / اللبلة 
4 / ص1 ), لا يجد بجواره الإنسان الذى قسرر 
الرواج منه. وتبديل خائميهما يثبث أن الحدث حدث 
حقيفى رليس رهماً؛ نيصابان كلاهما (بأمراض 
نفسية؛؛ وتتطور أحداث الحكاية بطريقة مطولة؛ ولكنها 
تجلب انتباه القارئ طيلة الحكاية (سنشير إلى الأحداث 
فيما بعد)؛ إلى أن يجتمع الأميران ويثم بينهما الزواج 
المنشرد. 
وفيما ينصل بالعالم الذى تدخلبا فيه حكاية ١فمر‏ 
الزمان ابن الملك شهرمان»؛ فإنئا مجدها تنطوى على 
إحدى الخصائص الأساسية التى تشمبز بها الحكاية 
الأسطورية الحديشة؛ وهى خخاصية الإطالة فى وصفب 
الأشياء. ومن الممكن أن نكون هذه الأشياء أماكن أر 
شخصيات أو حالاث نفسية أو مجرد أحداث بسيطة. 
وبرىا مائلان هذا الإسهاب فى الوصف نوما من 
«المتعة» أو «العمتع بعملية الورصف» أو «التمتع بعملية 
الإنشاء( «قالتاهه»» عه «هماعط ها عطؤااة0») (ص/17) , 
ويشرح الناقد هذا بمزيد من الدقة فى مقدمة كتابه 
قائلا: 
«وغالبا مايكون الشئ الذى يشير المنعة أو 
الشمتع فى الحكاية الأسطوربة الحديكة ليس 
مجرد العالم الجديد علينا الذى تقدمه وما 
يتضمله ؛ ولكن عملية خلق هذا العالم. 
فاهئمام المؤلف لايكون منصباً على التكوين 
النهاثى لهذا العالم» ولكنه بهتم أيضا بعملية 
بناله ألناء تكوينه ‏ وهو الذى يصبح شيئا حيا 
عند اكثماله) . 


فل 


مني مزلس 


وهناك أمثلة كثيرة فى حكاية (الملك قمر الزمانة 

تثبت وجود هذه الخاصية؛ مثل وصف العفريث دهنش 
للملكة بدرر؛ حيث يقول؛ 

«رأيت لذلك الملك بدا لم يخلق الله فى 

زمائها أحسن منها ولا أعرف كيف أصفها 

لك ويعجز لسانى عن وصفنها كلما ينبغى 

ولكن أذكر لك شيل من صفانها على سبيل 

التقريب أما شعرها فكليالى الهجر وأما 

وجهها فكأيام الوصال ولها أنن كحد 

السيف المصقيل ولها وجنئان كرحيقن 

الأرجوان ولها خد كشقائق النعمان وشفتاها 

كالمرجان والعقيق وريقها اشهى من الرحين 

يطفئ مذاقه عذاب الحريق...) (ج؟/ الليلة 
4ص ), 


ويستكمل الوصف إلى آخر الفقرة؛ وهى فقرة 

طويلة تبلغ نصف صفحة كاملة. ونلاحظ عند قراءتها 

أن هناك تأنياً فى الوصف نفسه؛ لأن الواصف يتللذ به, 

كأنه يحب ما بصفه ويعجب به فيضفى هذا الحب أو 

الإعجاب حياة على ما يصفه؛ وبالذات عندما تكثمل 

الصورة. وتجد الخاصية نفسها فى وصف شئ بسبط مثل 
لدغة برغرث؛ حيث نقرً: 

افعند ذلك انفلبت ميمولة وجعلث نفسها 

برشوثاً ودخلت لياب بدور محبوبة دهش 

ومسشت على سافها وطلعث على نفخذها 

ومشت مث سرئها مقدار أربعة قراريط 


ولدغتها ففتحث عيديها..؛ (ج" / الليلة , 
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وهناك أيضاً الوصف المطول الدئيق للحالة النفسية 
التى تصبب الملكة بدورء عندما تعلم أن الملك مسر 
الزمان لابعرفه أحد من حولها. ويضفى هذا بعداً نفسانيا 


ليلل 


للشخصية؛ ويوحى بأنها تعيش فى عالم حى وتتفاعل به 
«فعند ذلك نظرث السيدة بدور إلى يدها 
فوجدت خائم قمر الزمان فى إصبعها ولم 
تمد خائمها ففالت للقهرمانة وبلك يا خائنة 
تكذبين على فقالت الفهرمانة والله ما 
كذبت عليك فاغتاظت منها السيدة بدور 
وسحبث سيفاً كان عندها وضربث القهرمانة 
فقتلتها فعند ذلك صاح الخدام والجوارى 
والسرارى عليها وراحرا إلى أبيها وأعلموه 
بحالها فأثى الملك إلى ابنته السهدة بدور من 
وفته وساعته وقال لها يا بنتى ما خبرك فقالث 
با أبى أين الشاب الذى كان نائما بجانبى فى 
هله الليلة وطار ععفلها من رأسها وصارت 
تلفت بعينها يميداً وشمالاً لم شفت لوبها 
إلى ذيلها؛ فلما رأى أبوها تلك الفعال أمر 
الجوارى والخدام أن يمسكرها فقبضوا عليها 
وفيدوها وجعلوا فى رقبئها سلسلة من حديد 
وربطوها فى الشباك الذى فى القصر) (ج؟/ 
الليلة 777 ص40 41) 
وهناك كذلك إيحاءات بأن المسافات التى تغطيها 
أسفار الشخصيات الختلفة ورحلاتها جد واسعة؛ وأنها 
تشمل بلدانا عدة فى عالم كبير رحى ومثير؛ فتقرأً- 
مشلا - عن رحلة مرزوان الى يفوم بها لببحث عن قمر 
الزمان ما يلى : 
الما أصبح الصباح تمهز للسفر فسافر ولم يزل 
مسافراً من مدينة إلى مديئة ومن جزيرة إلى 
جزيرة مسدة شهر كامل...6(ج؟ / الليلة 
4 اص31), 


ولقرأ عن مطاردة قمر الزمان لطائر خطف منه فصا 
أحمر ما بلى: 


ااا سسسصصسصسس ب حكاية قمر الزمان ابن الك ههرما, 


اناف قمر الزمان على الفص وجرى خلف 
الطائر وصار الطائر يجرى على فدر جرى قمر 
الزمان وصار قمر الزمان خلفه من واد إلى واد 
ومن ئل إلى ئل إلى أن دخل الليل وتغلس 
الطلام...) (ج” / الليلة17؟؟ /ص17١21.‏ 
إن الإطالة فى عملية الوصف توحى؛ إذنء بأن 
هناك عالماً واسماً ثريا وحياً نقع فيه أحداث الحكاية 
وتعيش فيه شخصباتها؛ وتجمعل مفرداته القارئئ يتعايش 
معها ويتفاعل بها 270, 


أما «وجهة النظر؛ فى حكاية اثمر الزمان؛؛ فلها 
علاقة وثيقة بالعالم الذى تقدمه. ونحن نعلم أن راوبة 
الحكاية هى شهرزاد؛ وأن وجهة النظر التى تقدم منها 
الحكاية هى وجهة نظرها هى» إلا أنها تنقل أحيانا وجهة 
النظر إلى إحدى شخصيات الحكاية كى لتعرف مباشرة 
نرعبة شمورها وسير أفكارها والدوافع التى تخركهاة”"" 
ويضفى هذا بعدا نفسياً على الشخصيات الختلفة. ثم إنه 
يوسع من نطاق الرؤية ويجعلنا نشعر .. باعتبارنا فراه - بأن 
عالم الحكاية واسع رحى ١‏ إذ لتحرك رتتسصصسرف 
الشخصيات حسب أفكار ومشاعر دقيقة يثيرها فيها ما 
تمر به من أحداث وما تواجهه من مصاعب ومشاكل. 
ونقرأ على سبيل المثال ما بلى؛ 
إن الملكة بدور فالت فى نفسها: والضيحتاه 
إن هذا الشاب غريب لاأعرفه ما باله راقداً 
بجانبى فى فراش واحد لم نظرث إليه بعيونها 
وحققت النظر فيه وفى ظرفه ودلاله وحسنه 
وجماله لم فالت وحق الله إنه شاب مليح 
مثل الفمر إلا أن كبدى نكاد تعمزق وجدا 
عليه وشغفا بحسئه وجماله فيافضيحتى منه 
والله لو علمت أن هذا الشاب هو الذى 
خطبنى من أبى مسارددئه بل كنت 
أنزوجه...؛ (ج؟ / الليلة 1١8‏ /ص87 
-44): 


ونقرأ كذلك: 


«فقال الوزير فى نفسه إذا كان العبد الخادم 
خلص نفسه من هذا الصبى الجدون بكذبة 
فأنا أولى بذلك منه وأخلص نفسى أنا الأخبر 
يكذبة؛ (ج؟ /الليلة 7١4‏ /ص807). 
ونقرأ عن المملوك بهادر؛ 

الم إنه حمل الفرد وخعرج من القاعة وشق 
بها الأسواق وقصد بها طريق البحر المالح 
ليرميها فيه؛ فلما صار قربياً من البحر الث 
فرأى الوالى والمقدمين قد أحاطوا به... 
(ج؟ الليلة 8"؟ /ص١١١).‏ 


أما المنصر الخارق؛ فهو قائم فى حكاية اقمر 
الزمان؛؛ وضرورى بالدسبة إلى البباء الفنى للحكاية 
ولعسلسل أحدالها ولعحقيق نوع من العوازن الطبيعي 
والأخلاتى فيها . 
فمن ناحية؛ مجد أن كلا من عالم الإنس وعالم 
الجان فالم فى الحكاية؛ ركلا العالمين يتعايش مع الآخره 
وأنه ليس هناك تعارض بينهما. قعالم الإنس هنا عالم 
نائم بذائه؛ معمثل فى كل من برتبط بأمر املك قمر 
الزمان والملكة بدور ومن حولهما. وكذلك عالم الجان؟ 
فهو أيضاً عالم قائم بذاله معمثل فى شخصية الجنية 
ميمونة ابنة الملك الدمرياط أحد ملوك الجان المشهورين 
(ج1/ الليلة /7١1‏ ص14 لم العفريت دهنش بن 
شمهورش الطيار (ج؟/ الليلة 04؟/ ص76 ؛ لم 
العفريت قشقش الذى تسهب شهرزاد فى وصفه عندما 
تقول: 
«أعور أجرب وعيناه مشقوفتان فى وجهه 
بالطول وفى رأسه سبعة قرون وله أربع ذوائب 
من الشعر مسترسلة إلى الأرض ويذاه مثل 
يدى القطرب له أظافر كأظافر الأسد ورجلان 


اميل 


منى مؤلس 


كرجلى الفيل وحوافر كحوافر الحمار... 
إلخ؛ (ج؟/ الليلة ؟1؟/ ص .)8١‏ 
وكل هذه الشخصيات الخارقة نفكر ونشعر وتتحاور 
وتمصرف وتوحى بأن هناك عالماً كاملا حير مرئى 1 
بملوكه وأمرائه وما ينهم من علاقات مودة وعداوة» 
ثمامً كما هو الحال فى عالم الإنس. أما عن تفاعل هذا 
المالم غير امرئى مع عالم الإنس فى حكاية مر 
الزمان؛؛ فلا يحدث إلا نادراً. وأول ما يحدث هذا 
الالتقماء بين العالمين فى حكايئنا؛ يحدث فى بدايئهاء 
وذلك عندما يجمع الجنيان بين الملكين الشاببن فى 
مكان واحمد. وشير هذا الحدث الدهشة؛ ولكنه - فى 
الونت نفسه ‏ يؤدى غرضا محدداً ومهما بالنسبة إلى 
تطور أحداث الحكاية ولتمفسيق توازن طبيعى وأخلانى 
فمن ناحية تطور أحداث الحكاية؛ جد أن الاثنين 
- الملك قمر الزمان والملكة بدور كانا متمردين على 
فكرة الزواج؛ حسيث يرفض الملك الشاب طلب أبينه 
ج"/ الليلة١٠٠/‏ ص١/)‏ وكذلك الملكة بدور التى 
نقول؛ 
ويا والدى ليس لى غسرض فى الزواج أبداً 
فإنى سيدة وملكة أحكم على الناس ولا أريد 
رجسلاً يحكم على! (ج؟/ الليلة ١١؟/‏ 
ص/8/1). 


وبامتناع كل من الملك فمر الزمان والملكة بدور 
عن الرواج» يتجمد تطور الحكاية» ولكن رلبة أحدهما 
الآخر إثر الحدث الخارق؛ وتمسك كل منهما بصاحبه؛ 
يدفعان بأحداث الحكاية إلى الأمام . وهدا جد أن الحدث 
الخارق قام بدور محرك لأحداث الحكاية. 


ومن ناحية أخرى» جد أن رفض الملكين الشابين 
فكرة الزواج فى بداية الحكاية يؤلر فى الشوازن الطبيعى 


1 


والأخلاقى المتوقع فى الحكاية. فموقفهما من الزواج 
بمنع الامتداد الطبيعى لحباتهماء ويعارض القيم 
الأخلاقية المعروفة. وندخل الحدث الخارق فى الحكاية 
بمهد لإمكان إصلاح الوضع وإعادة الدوازن الطبيعى 
الذى لايئم إلا فى نهابة الحكاية؛ حيث لد ألناء 
الحكابة؛ أن الملكين الشابين يتسزوجسان (ج؟ /اللبلة 
75 صس١٠٠).؛‏ وأن الملك قمر الزمان يدجب ولدين 
هما الأمجد والأسعد (ج؟/ الليلة٠8؟/‏ 7١١)؛‏ وأن 
الولدين يكبران ويتزوجان أيضاً ويصحبان زوجيهما إلى 
بلادهما (ج؟/ الليلة 48؟/ ص؟9١):‏ وأن الملك 
شهرمان يرضى عن ابه ويغقر له عصيانه له وإهماله؛ 
وأخيراً جد الملك قمر الزمان يحكم على عرش أيبه 
(ج؟/ الليلة 41؟/ ص98 .)١‏ 
مجمد, إذن؛ أن أحداث حكابة «قمر الزمان؛ تبدأ 
ونشهى فى المكان نفسه؛ أى فى بلد الملك شهرمان 
والفارق ببن الوضع الراهن فى بدابة الحكاية والوضع فى 
نهايتها؛ يتمثل فى أن التوازن الطبيعى والأخلاقى المرضى 
لنفسية القارئ يتحفق فى نهاية الحكاية؛ وهذا ما يسميه 
مانلاف بالحركة الدائرية ([اثناناء:ك) الملحرظة فى كثير 
من الحكايات الأسطورية الحديئة فى نتاج الغسرب 
(ص١").‏ وقد يكون هذا نفسيراً مرضياً لما جاء به 
حسين حمودة عن المدن فى (ألف ليلة وليلة) عندما 
قال: 
ارلكن سرعان ما تعبر «اللبالى) هله المدن 
الخيالية... لععود إلى مدن البشر. تبدا 
الحكايات؛ دائماً؛ من المدن القابلة للإحالة 
المرجمية:؛ وإليها دائما نعرد. كأن سلطة 
المرجع فى زمن إنتاج (اللبالى) لم يكن راد 
لهاء أو كأن الانفصال الكامل عنها لم يكن 
مكرك , 


سسب مم حكاية قمر الزمان ابن الملك شهرمان. 


حجدء إذن؛ أن الحدث الخارق يقوم بدور مهم 
وضرورى فى الحكاية التى نتناولهاء فضلاً عن أنه يشير 
الدهشة والإعجاب» ويضفى على الحكاية طابعا ميزاً. 

ونستنتج من كل ما سبق أن حكاية املك «قمر 
الزمان ابن الملك شهرمان فى (ألف ليلة وليلة) تفوق 


الهوامش. 


بكثير مانعرفه عن الحكاية الأسطوربة التقليدية؛ ونرى 
أنهاء بذلك؛ تعد أقرب إلى الحكاية الأسطوربة الحديثة؛ 
على مستوى المضمون والصياغة الفنية؛ رهم فارق الزمان 
والمكان اللذين أنتجاها. 


)ع0( أرل ترجمة ل ألف ليلة وليلة قام بها الفرنسى جالان؛ رظهرث ما بين عامي 04 و1115 : لم ثلنها ترجمة لبن إلى الإتجليزية ما بين عامى 14015 
راقها ل كما للم - رهست هه إلى كثير من للدت الأريا. نا ول مجموعة حكااك ارين جرم الأين طهيت دا من على 419 


اللليلة 


لفق إن لقي هنا أن تك أن ها لنحكم فى تكرين العمل الى لم ير فى حكاان أل للة وألة محسب» كن كان ملموسا فى سار انون اساي 


حبدلال؛ ولنتذكر على سيل امال لنرعات أشكال الفن الإسلامى» 
انظر فيال خزول: البنية والدلالة لى أل ليلة وليلة حيث تقول ' 


الع أل ليل ليلة على درجة كير من الزبلية الفوضي ولكن مق لبية قثن لوم عليه نيمات القصسية فى النص بدرض عن سيول اسم 
مجلة فصزل: الجلد؟ ١‏ المده 1 , شتام 1554 القاهرة؛ الهيقة العامة للكتاب: ص58 . 


لين 


انفلر؛ 00 نك مماصص! 11:6 ن#امامة]ة عاسب 
وشي إليه لى ادن يرقم الصفحة يمد "كل استشهاد أر شار لا ررة ني, إن لكانب الحكاياث الأمطررية الإجمليزى امعررف تولكين (1616180) كنا مهمأ فى 


هذا النرع من الكتاباث الخارقة؛ يضف ليه تتصائص فنه التى كثير ما تطايق ملاحظات ماثلاال, انلز 
4 وملموما راونا جه موللة (العجرة رالررقة كما سه 0 معلا70 .1.818 

ولكننى لضلت أن أرجع إلى كتاب مائلان لأنه يحددد موضرعانه برضوح أكثر ولأنه يسخل مرقف النائد الخخللء 

لد لالت هلا الدرم من الكثابات الخارلة فى دراسنى عن الحكاي الأسطررية الحدينة عند لكاتب الإجمليزى تشارلى كيتجسل انظرا 


معاطم معنو 154 3' برواموملء! وماسوطع أو ممانهعل او مم36 .3 


إعادا تقييم لحكاية تشارلس كينجسلى أطفال مياه (1)1831 لى مجلة كلية الآداب بجاممة القاهرة. العده 0١‏ عابر 1941 صف 7 (بالإجمليرية) , 
إن كاير من النقاد الغربيين بسمون الحكابة الأسطررية الحديلة (عله1 مله «تعله31) ب« الخراقة (زمةاجةة) كما يفمل مائلاف فى كتابه المكرر؛ فهر 
0 يستعمل المصطلحين على قدم المساراة. ولأن ترجمة كلمة (زفةاتةة) لم توحد بعد فى اللغة العربية ‏ فهنالك من بسمبها بالقصة المجائبية أر ديحكاية الجانة 
لغ فد لت أن أسميا هنا الحكية الأسطوية الن». فرهم طول للصطح» فهر على أل يرضح الى الصو لبر سمي 


للحكابة الأسطورية التشليدية (علة؟” زاع5 1ه65/الله1). أما يخصرص 


استعمالى الصطلحات الأدية اتلقة: فسيكون حب ما ررد فى مهجم مصطلحات 


الأدب: إلجليزى - فرنسى ‏ غربي!» للجدى رهية. ييروث! ركتية لبيان 144 أر كما وردث فى ملحق المصطلحات الأدبية فى كثاب القصة القصيرة 
لإيان ربد ترججمة مبى مؤلس. القاهرة؛ الهيفة المصرية العامة للكتاب تفؤارص 1119لا 

لك دغر ألف ليل ولبلة. يما مجلدات. الكتة اسعيدية. هون تاريخ شير ليها فى امن بفلاثة أقام؛ الأول للمجلد وإالى لليلة رالثالث للصفحة, 
إن أحداث «حكابة املك قمر الزمان أبن الملك شهرمان؛ تغطى من الليلة 701 .104 ثم من الليلة 981 - ١1417‏ 

إل انظرد حسين ححمودة؛ ملدينة الحقرافيا... مدينة الخبال. مجيلة فصصول؛ الجلد ١7‏ ؛ العدد! ؛ شناء الذاهرة؛ الهيلة المصرية العامة للكئاب؛ ١77‏ 
حيس لقرأ عن المسافات الهالة فى نقع ليها أحداث حكايات آلف ليلة وليلة رقي فنا الدهشة ولتجب مدر الشخصيات الجسمايا على تمل 


"كل هذه الرحلات, 


بم انظ ره 3م .1941 بممنممالةا مه امطعما؟ ,الوك1 تعامولا بوهم ,94 مدع بجوجهااآ يه بجرهمدها0 4 متنة طم 11 11 


حيث يسمى أبرامي مثل هذا الاستعمال لوجهة نر :ةا 6ه 011 1م اعدله::0) ورجهة نطر الرارى الرئيب العالم يكل شئا؟ وبقول عنها. 

هذ املاع سرون لا مده ل الكاة لسري ندا فلاحظ أن وى علم كل شو يجب أن يعرف عن الشنصيات سي ون صييين وني 
فى أن يتنفل كما بشاء عبر الزمان بللكان؛ أن فل (04013) من شخصية إلى أعرى» وأ باكر أو اي ذكر- ما ديد من كلام الشخصيات وأالها. 
ويشمل ذلك أيضا امنياز الرارى بحل الدخول فى أذكار الشخصيات وشمورها ودرالعها ركذلك فى كلامها اللنى رأثمالها» (ص2115. 


زب مجلة فصول, المدد المذكور سابقً ص١ ٠‏ 


لفل 


بوبح اجو نيه بر اي 9 لا يوضم را يواسيع معني بايا لمسيميو مع 


موسيقى الافلاك 
الحمال والبنات الثلاث فى بغداد 


أندراش حامورى' 


لاا 


ماه 


تبدو الأحداث المنسورجة فى «مدينة النحاس») 
متماسكة صوريا عند فحصها فى ضرء إيحاءاتها بالنسبة 
إلى النظام الأخسلافى السائد فى الكون7'"؛ وهناك 
تماسك ببيوى فى حكاية «الحمال والبنات الثلاث؛؛ 
يختص بعالم منسوج بصورة أخلاقية”'". ونمشل 
الحكايئان محورى الأفكار فى (ألف ليلة وليلة) ؛ إذ بين 
كلئاهما أن الفصاص أعلوا من شأن الأخحلاق التى أدار 
الشعراء العرب ظهورهم لها فى العصور الوسطى المتأخرة, 

ولأن مدافشتى تركز حول العلاقات المتباينة بين 
تفاصيل الحكاية؛ لذا يجب أن أبدأ بمجمل مطول إلى 
حد ماء 


* ترجمة | أحمد بدوى - محرر بمجلة «فصول» فى أعدادها الأولى: اختطقة 
الموث مبكرا. 


يفل 


احثال حمال من السوق لدعوته لفضاه سويماث 
فى منزل عملائه بعد أن أوصل إليهم حمولته ١‏ وعملازه 
ثلاث فثئيات شابات غامضات تبين فيما بعد أنهن 
أخموات غير شفيقات؛ بشرين ويغنين وبأنين ألعابا مغوية. 
ولا طوى الليل النهار طرق الباب رجال للالة؛ حليقو 
اللحى؛ يشزيون بزى الدراويش الذين لا يقسر لهم قسراره 
ركلهم علور.. قالا إنهم غرباء فى بغداد ييحشون عن 
مأرى؛ فأذن لهم. ولم يمض وفت طويل حتى اسئأذن 
الخليفة هارون الرشيد فى الدخول عندما سمع أصداء 
مرحة مغرية تنساب من المنزل خلال هذه الجولة الى 
تصادف قيامه بها متخفيا برفقة وزيره؛ وهل يملك الوزير 
معارضته؟ طرقا الباب وأنباً عن مقدمهما بحكاية عجيبة 
تماما كافية للتصدين؛ فأذن لهما بالانضمام إلى الحفل؛ 
والكلمة من فم مشجهم الوجه هى التحذير لكل وافد 


ا ا ب م 000 مرسيفى الأنلاك 


جديد ونقش على الجدران يأمرهم بالكف عن الانشغال 
بما لا يعنيهم؛ وإلا فاشاطرة بابتلاء مرير. ومضى كل 
شئ فى البدء على ما برام٠‏ 

ونجأة تأنى المضيفات بأشباء مثيرة عندما ندخل 
كلبتان سوداوان؛ فتشرع إحدى الفتيات فى جلدهما 
حتى بأعلها الوهن؛ وعندئل تتشحب ثم تضمهما 
رتقبلهما؛ ثم أخيرا نصرف الكلبتين خعارجاء لم تطلب 
الفتاة الثانية من الثالئة أن تعزف الموسيقى؛ فتستجيب 
ونغنى عددا من قصائد حب ملتاع حتى تمزق الأت 
الثانية ليابها ونسقط مغشيا عليها فيبدو على جسدها 
العارى آثار الجلد الوحشى؛ وعددما تفيق نؤنى بشياب 
جديدة؛ ويتكرر المشهد نفسه؛ مشهد الغناء والتمزيق 
والغشيان مرنين أخرمن ٠‏ 

ولا نفدت طائة استساغة الحاضرين لما رأره فى 
ليانهم من أحداث بشعة؛ تللوا من وعدهم وطلبوا 
تفسيرا لها. وفور إيماءة من الفتيات؛ ظهر عبيد مسلحون 
فأعمدوا السألة الحمقى وكادرا يطيحون برءرسهم. 
فأشد الحمال أبيانا رقيقة فى الغزل استدر بها ععلف 
سبدة البيت إلى حد كاف؛ فتخير الموقف من حولهم: 
يمكن للضيوف أن يمضرا إلى سبيلهم ؛ ولكن ليس قبل 
أن يحكى كل منهم حكابته. ويتضح أن الدراريش ما هم 
إلا أمراء عانوا من صررف متفاوئة؛ وها هى حكايانهم , 

ذهب أول الأمراء فى زيارة لعمه فى مملكته؛ 
فاستعانه ابن عمه فى أمر غربب» بأن نزل مع امرأة ملشمة 
إلى سرداب وطلب من بطلنا أن يضفى المدخل بعد أن 
بسده. واستجاب البطل فنفذ ما طلب منه حتى لم يعد 
قادرا على تبين الموضع. وما عاد البطل إلى مملكته وجد 
أن أباه قد أطاح به وزيره الحبيث. وكان هذا الوزير قاد 
قد إحدى عينيه عندما طاش سهم فأصابهاء كان الأمير 
قد سدده نحو طائرء وأدى هذا الأمر إلى ضغينة بين الوزير 
وبطلنا مدل ذلك الرنث فاقتص منه بجزاء من جنس 


الذنب؛ ولم يكتف بذلك فأمر بفتله ولكن الججلاد خعلى 
سبيله؛ ثفر الأمير إلى مملكة عمه؛ فوجده ما زال يندب 
اخحتفاء ابنه فأنبأه بطلنا بأمر السرداب؛ فذهبا معا للبحث 
عن الموضع نظهر لهما هذه المرة؛ فأزاحا عنه الغطاء 
ودلها فإذا القبو عامر بصنوف من الغذاء؛ وإذا هما يجدان 
جنتين متفحمتين فوف صرير يكتنفه ستر شفاف ٠‏ 

فهم الملك الأمر على الفور, وعرف من هما اللذان 
بشغلان هذا المكان. إنهما بدت عم الأمبر وشنيقها 
اللذان جمع الحب بينهما طويلا؛ فحارلا أن يجدا الأمن 
والدعة فى هذا المسرداب» فالتهمتهما النار جزاء إلهيا 
بدلا ثما التمساه من مئعة دلء الشهرة. وما كاد العم 
بنخل من البطل ولها له حتى ثرامى إلى السمع قعقعة 
سلاح؛ وإذا بجنود الوزير الخبيث قد غزوا المدينة» وقئل 
العم. وما كان للأمير الشاب إلا أن ينجو بنفسه فالعمس 
طريقه إلى بغداد؛ وعند بوابة المديئة كان لقاؤه برفيقيه في 
اللبلة نفسها الثى التقوا فيها معا بعد ذلك بالفعباث 
الثلاث . 

أما حكاية الأمير الشانى؛ فتبدأ برحلته إلى الهبد 
لزبارة ملكهاء وفى الطريق دهمئه عصابة من قطاع 
اللرق: فهرب ولكنه وجد نفسه فى مدينة غرية أراه فيها 
خباط طبب؛ وأعطاء بلطة يتكسب بها عيشه. وبيدما 
الأمير يحفر ذاث يرم حول جدع شجرة أراد قطعها إذ به 
يكتشف مدخلا إلى موضع نت الأرض فوجد بداغغله 
امرة على غابة من الجمال أخبرته بأن عفريدأ خطفها ليلة 
عرسها وأردعها هذا اغغباأ حيث يألبها كل عشر ليال 
فييت معها ليلة؛ وإذا ما أعوزها شئ فى غيابه فما عليها 
إلا أن تستدعيه بلمسة على نقش فى عثبة المكان. لم 
دعت المرأة الأمير إلى مشاركتها طعامها وفراشها حنى 
بحين موعدها القادم مع العفريث. وفضى الائنان وفتهما 
على أحسن ما يكون حتى دمل من الخخمر والطرب ليلة 
فقرر أن يتولى أمر هذا الفرصان مرة واحدة وإلى الأبد. 


يفيل 


أندراش حامورى 


فاستدعى العفريث؛ ولدى وصوله استفاق البطل تماما 
من سكره فلاذ بالفرار» غير أنه فى عجلة من أمره ترك 
فأسه ولعله. ولم تفلح الأغلال ولا السياط ولا التعذيب 
فى إكراه المرأة على الاعشراف للمفريت بأمره. ولكن 
الفأس وشت به؛ وسرعان ما اسئدل بها العفربت على 
مكان الخياط فاشتط بالأمير وأعاده إلى المغارة لمواجهته 
بالمرأة, 

قطع العفريت؛ فى نهاية الأمرء المرأة إلى أشلاء؛ 
ولكنه لم يسئولق ثماما من جرم البطل فاكتفى بأن 
مسنخه فى هيئة قرد. وهام القرد فى الأرض حتى وصل 
ساحل البحر فالتفطئه سفيئة مجخارية. غير أن الفرد لحسن 
الحظ قد بقى له من الأمير تساهئه وعلمه ومهاراته 
اللطليفة, روصلت رقعة بخط القرد إلى الملك اسئرعت 
انتباهه فأذن له بالمشول فى حضرلته؛ وأبدى القرد بشائر 
طيبة) ولما كانت ابنة الملك نخبيرة بالسحر فقد أدركث 
أنه رجل مسحور. فطلب الملك منها أن ترده إلى هيئة 
الإنسان حتى بشخذه وزيراً له وزوجاً لابنئه. أخيدت الأميرة 
تثمثم لتحضير العفريث نجالدئه حتى يفك الطلسم» 
وكانث حرباً مستميتة وطويلة تلك التى قامت بينهما 
ولخت الأرض» ومتمولت الأميرة أخبيراً إلى نار وجهدت 
فى لدمير العفريث. ولكن شرارة طائشة ذهبث بالعين 
اليمنى للقرد إلا أنه عاد إلى هيكة الإنسان. ثم انتتهث 
المغامرة نهاية سيقة؛ إذ إن النار السحرية التى استدعثها 
الأميرة لم تتركها لحالها فلم تمض إلا دقائق قليلة من 
نهاية الصراع حتى مخولت الأميرة إلى رماد بفعل حريق 
تلقائى مخيف. وكان لابد للأمير أن يغادر هذا البلد, 
فحلق لحيته وتزيا بزى درويش ثم اتخل سبيله إلى بغداد. 

وأما حكاية الدرويش الثالث واسمه ٠«عجيب»؛‏ 
فعبداً بتحطم سفينته عند جبل أدامانت رهلاك كل 
بحارتها؛ أما عجيب فقد بقى ليكون الوحيد الذى قدر له 


1 


أن يلفى بفارس نحامى مسحور من قمة صخرة إلى 
الأمواج فيخلص الملاحة من المغناطيسية الفانكة فى 
الدمثال. ويلقن عجيب فيما برى النائم ماذا عليه أن 
يفعل » ويعلم أن ونيا نحاسيا سيظهر ليبحر به إلى شواطع 
مألونة بعد أن ينهى هذء المهسمة. ويجرى كل شئ 
حسبما علم من قبل؛ غير أنه؛ عندما حان مرعد 
الخلاص؛ لم يثمالك عجيب كثمان سعادته فهلل 
ركبر؛ وهذا ما كان قد نهى عنه فى رؤياه. وما كاد 
ينطق باسم الله حثى وجد نفسه وسط الأمواج وقد غرق 
القارب؛ ولكن موجة عائية قذفت بالفئى فوق جزيرة فى 
اللحظة ذائها التى لمح فيها عددا كبيرا من العبيد 
يحملون زادا من سفيئة ويودعونه فى مخبأ محث الأرض. 
وأخيرا يظهر شيخ كبير يقود صبيا إلى المغارة؛ ثم يخرج 


. الشيخ وحده؛ ويغطى مدل المغارة ثم يعود الجميع إلى 


السفيئة وييحرون عدا الصبى. 

سلك عجيب الطريق من فوره إلى ابأ تأخبرة 
الصبى أن أباه أخفاه هنا لأن المنجمين قرأوا فى طالعه أله 
عندما يبلغ الخامسة عشرة من عمره سيقثل على يد 
الرجل الذى سيطيح بالفارس النحاسى من فوق ججبل 
أدامانت؛ وذلك قبل انقضاء خمسين يوما من سقوط 
الفارس. وإذا نصادف وعاش الصبى آمنا هذه المدة» فإن 
الخطر زائل لا محالة. وقد مضت عشرة أيام مبذ غرف 
الفارس النحاسى فى البحر وبفيت أربعون يوما أخرى, 

بهت عجيب! إذ ليس هناك رغبة أبغض إليه من 
رغبته فى قثل هذا الغلام الجميل. ولكنه لم يكشف له 
عن شخصيته؛ غير أنه عرض على الغلام أن يصاحبه وأن 
يحائظ عليه خلال فثرة استخفائه؛ فلعبا النرد معا, 
ونسامراء وتوئقت بينهسما الصداقة. وما حمان اليسوم 
الأربعون طلب الغلام من عجيب أن بأنيه بشريحة من 
البطبخ فاضطر عجيب إلى القفز كى يصل إلى سكين 
موضوع على رف عال فتعثر ثم سقط فطعن الغلام. 


ادش فرصيقي 


ولا جاء الشيخ الكبير وعبيده ووجدوا جثة الغلام 
انصرفوا باكين. وجهد عجيب فى التخفى خرفا من أن 
تلحظه الأنظار. واستطاع بعد شهر أن يعبر البحر بعد أن 
حسر الجزر مياهه إلى أرض يابسة؛ فانتهى به المطاف إلى 
قصر مصفع بالنحاس رأى فيه عشرة من الفتية أحباء 
وكلهم عور بالعين اليمبى؛ فسمحوا له بالدخول ولكنهم 
حدروه من أن يسائلهم السبب فى شأنهم. ولكن دأبهم 
الشنيع على النواح عقب كل طعام أثار فضوله فأراد أن 
يعرف حكاية هؤلاء المشرة بأى ثمن» وئلك مصوئيفة 
مألوفة. تركه العشرة على مضض يكتشف الأمر بنفسه؛ 
قدلرره بفرو كبش وخاطوه عليه كى يحمله طائر الرخ 
إلى قمة الجبل. وهناك تجرد عجيب من الفرو ومضى 
إلى الفصر فدخله؛ فوجد فى استقباله أربعين فتاة رائعات 
الجمال؛ قدمن إليه جميعا الطرب والبهجة واللهو فى 
صحبتهن . ولكن الفتيات كلهن أمبرات وينبغى لهن أن 
يزرن أهليهن لمدة أربعين يوما نبدأ من أول يوم فى العام 
الجديد. فأعطين عجيبا مفائيح غرف الفصر: وهذه 
الغرف عددها مائة؛ ونسع ونسعون منها تخوى من الررائع 
نسلية تعوضه؛ أما الغرفة اماثة فإذا دخخلها فذلك يعنى 
الفراق بينه وبين الفتيات إلى الأبد. وأما الأبواب فمؤدية 
إلى بسانين خخلابة؛ ورياض غضة؛ وكنوز هائلة. ولكن 
عجيبا فى اليوم الأربعين لم يغالب إغراء فتح الباب الذى 
نهى عن فتحه. فوجد فى الغرفة حصانا هائلا أسود اللون 
فاعئلاه؛ ولكن الحصان لم يبد حراكاء وما كاد عجيب 
يلهب الحصان سوطا حتى نشر جناحيه القوبين وطار به 
فى الهواء حتى أوصله إلى الفصر الذى رأى فيه الفئية 
العور العشرة؛ لم ألفى الحصان به ولوح بذيله فى وجهه 
ففقأ إحدى عينيه. ولم يكن بالقصر سوى الحجرة التى 
رأى فيها الفتية العشرة من قبل» فارندى عجيب زى 
الدراويش والتمس طريقه إلى بغداد. 

وأما الخليفة ووزيره فقد أعادا الحكاية نفسها التى 
انحذاها تعلة فى بدء الزيارة. عندئذ أذن للضيوف 


الأفلاك 


بمبارحة المنزل. ولكن هارو الرشيد استدعى الفتيات 
والدراويش فى اليوم التالى» وأمر الأخعوات الثلاث بتفسير 
أفعالهن فى الليلة الماضية. وكانث الفتاة وحكايئها مع 
الكلبتين أول ما يقال. 

كان لها أختان شقيفتان؛ وأخريان من الأب نفسه 
ولكن من أم أخرى؛ واحدة منهما فى التى ظهر على 
بدئها ألر الجلد؛ والأخرى ربة البيث. ونشمل حكايتها ؛ 
الأخثين الأوليين منهن. لقد اقتسم الأخوات بعد موث 
والديهن ئلاثة آلاف دببار تركتها أمهن؛ فاستئغلت 
صاحبة الحكاية نصيبها فى مجارة النسيج فأربت. أما 
أخناها الكبيرئان فقد نروجتا من زوجين معدمين لم 
هجراهما؛ فأرنهما الصغرى فى بيثنها وأحسنث 
معاملئهما؛ ولكنهما لم تتعظا بما جرى لهما فتزوجنا 
مرة أخرى» رجرى لهما مثل ما جرى فى السابق. 
وحدث أن الأخحث الصغرى اعتزمت القيام برحلة مماربة 
بعد فشرة من لجرء أخمشيها إلى منزلها مرة ثانية؛ 
فاصطحبتهما؛ ولكن السفينة ضلت طربقها فى أعالى 
البحار» ورست بالقرب من مديئة فد مسخ كل سكانها 
حجارة. وبعد أن طوفت الفثاة بقصر الملك وفعت عيناها 
على شخص يعيش وحيداء رأت فيه فتى بشبع فضولها؛ 
وعرفت منه أن أباه كان ملكا على أهل المدينة؛ وأنهم 
جميعا كانوا يعبدونك النار. وذاث يوم طرف سمعهم 
صوت من السماء يدعوهم إلى نبل عبادة الأوئان وإلى 
عبادة الله؛ ولكنهم تشيئوا جميعا بالرفض فصاروا حجارة 
عدا الأمير الذى لفن تعاليم'الإسلام سرا. طلبت الفثاة 
الزواج من هذا الفتى الذى ظل وححدة حيا فوافق/ ولكن 
الأختين اللتين سبق طلافهما مرئين عز عليهما لسوه 
حظ الفتى أن تريا تماح أخمهما وخطيبهاء فألقتاهما من 
فوق ظهر السفينة فغرق الأمير المؤمن على الفور بيدما 


' وصلت الفتاة إلى البرء وهداك أنقدت حية كان بطاردها 


لعبان. ولكن الحية التى لم تكن فى الحقيقة إلا عفريئة 
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أندراش حامورى 


مسلمة صممت ممتئة على أن ترد الإحسان بالإحسان. 
فأحضرت الأختين الحائدئين وسحرئهما كلبتين: 
وعددئل أخذت الفثاة والكلبتين وأعادنهن جميعا إلى 
منزلهن فى بغداد. وهناك أمرتها العفريدة أن تلد كل 
كلبة للائمائة جلدة كل ليلة؛ وإذا ما فشلت فى ذلك 
فإنها ستنفلب كلبة هى الأخرى وتخسف بها الأرض. 

وأما حكابة المرأة التى ظهر على بدنها أثر الجلد» 
فهى أقل إعجازا. نفد استدرجتها عجوز شمطاء إلى منزل 
غريب حيث النفت شابا مليحا طلب يدها فقبلته؛ فكتبا 
عفد الزواج؛ وكان شرطه الوحيد أن تغض بصرها عن 
سواه من الرجال. وكان زواجا سعيدا إلى أن أخذئها 
العجوز الشمطاء نفسها يوما إلى السوق حيث رفض ثاجر 
شاب أن يتفاضى منها لمن ما اختارئه من قماش إلا قبلة 
من ثغرهاء وأفنعتها الشمطاء بأن الأمر لا بنطرى على 
نتيجة خطيرة» فأذعلت المرأف؛ ولكن الداجر أوغل فى 
القبلة فعضها فجرحهاء ولم ينطل على زوجها نفسيرها 
لئلك الظاهرة. فأولقها عبيده؛ وكادوا يشطرونها نصفين» 
ولكن العجوز انبرت للدفاع عن حياة المرأة فتراجع الزوج 
عن قتلهاء ولكنه عاقبها بالجلد الفظيع؛ لم حملها بعد 
ذلك عبيده فاقدة الوعى إلى بيئها الأول وعندما شفيث 
ما أصابها ذهبت لتلقى نظرة على قصر زوجها؛ فوجدت 
الشارع كله حطاما. لم ذهبث لتعيش مع أختها غير 
الشفيقة وهى الفثاة الأولى : وانضمنا إلى اي الصغيرة 
وهى الفتاة الثى لبس لها حكاية. 

والآن» وقد حكى ئس حكايثه, طلب الخليفة سن 
المرأة أن تستدعى المفريئة الأفعى فتجسدت على الفور 
واستجابت لأمر هارون الرشيد وفكت سحر الكلبتين؛ لم 
أعلنت أن زوج المرأة التى ظهر على بدئها أثر الجلد لم 
يكن إلا ابنه 9الأمين» الذى عينه الخليفة وليا للعهد. ثم 
جاء دور الخليفة ليتخل موقفا وسطا ويقيم العدل؛ فزوج 
المرأة الأولى وأخميها الحاقدئين من الدراويش الثلاثة العور 


هن 


وعينهم حجابا له وأعاد زواج ابنه الأمين من المرأة التى 
ظهر على بدئها أثر الجلد؛ سيرته الأولى؛ ثم تزوج هو 
من المرأة التى لا ماضى لها تمكيه. 


سوف بلحظ الفارئ على الفور أن الحكاية ما هى 
إلا سلسلة من الأصداء والخواطر. والبناء واضح أحيانا 
وفى أحيان أخرى يتراءى تشابك التفاصيل 5 الضباب 
يغلفه؛ ولكنه لا يغيب مطلما. وهدفى أن أفحص العلاقة 
بين العماسك الشكلى للأحداث فى الحكاية ونفييم 
الراوى للعماسك الأخلافى فيما يرويه من أحداث. 
والخصائص البنيسوبة فى الحكاية ما هى إلا التداسق 
والشوبق فى علاقات الموتيفات؛ أر التفاوت بينها؛ هذه 
العلافات لا تختلف عن العلاقات الموسيقية؛ وما يستمده 
المستمع منها من مئعة إنما هو مئعة موسيفية. ويمكن 
أبضا إثبات أن الوقفات إنما هى حيلة الرارى الئى يش 
بها اثتباه السامع. وأنت تعلم أن شيدا ما من المقدر أن 
يحدث مرة أخرى؛ ولكنك أيضا تعرف أن هذا الشئ 
سيألى من باب أخر» أو حتى من الناقذة. وأنث بالطبع 
متلهف لرثية كيف أن نتيجة مشابهة مرى من خلال 
عملية مختلفة. ولكدك بالضرؤرة لا يعنيك من أمر الحخير 
أو الشر فيها شئ؛ أو لا بهمك السؤال عما إذا كانت 
الشخصيات فى الحكايان الخثلفة نستحق المصير نفسه أم 
لا نستحق. 

وننطوى انحاورة على مسارين مقبولين» ولكنهما لا 
يعنيان بالفضية الكلية؛ لأن حكايئنا لا تموى البنية نئط 
وإنما تحوى أيضا نقدا فى البنبة. وقد نكون غفلة من 
الناقد رؤيئه أن بعض الأدباء إنما برتادون أو يشفكرون فى 
مثل هذه العلاقات ببن الأحداث بما تفيد به غالبا - بلا 
عمل جلى ‏ كأنها نماذج ندعم الفكر الأسطورى, 
وقارن إدجار بأدموند 172-173 ,1ف ,؛ ,نهمة: دقد اشتراك 
من مشوى الفجور والظلام بنور عينيه؟. إن رازينا يتتأمل 


000 مرسيفمي 


عبن الحفيقة فى البناء الواضح وراء هله الأحداث. 

وتتعجب السيدات: (يا له من توافق»؛ ويواصلن التعرف 

بنوع من الإيحاه التدريجى أن هناك توافقا وراء توافق. ثم 

بنبع الرارى تعجبهن بتساؤلاث ضمنية تعلق بالدماذج 

التى تنتظلم البنية. ولنبدا بمناقشة الشماذج لم نناقش النقد 

الضمنى بعد ذللك. :5 
ات 


إن الغوابت فى حكاياث الدراويش واضحة وسائدة 
فى هذه الحكاياث جميماء ولذلك فإن اختصارها سهل. 
وأرل ما يظهر لحظة أن يخطو الرجال عتبة القصر أنهم 
جميعا عرر. لم تلاح وجود مجموعة من الشوابت 
تتكرر فى روابة كل منهم عندما بروون عجماريهم. فكل 
منهم ضمه مخبا أرضى مجهز جهيزا فاخراء وكل منهم 
ساهم بطريقة أو بأخمرى فى بلاء من كان يسكن هذه 
اغغابى . 

والتقنية الروائية أيضا تتقاسمها الحكايات الثلاث؛ 
وهى مثيرة جدا: فهناك تزاوج فى بعض الموتيفات السائدة 
فى كل حكاية منها. 

المحكاية الأولى حدث فيها التزول إلى السرداب 
مرتين » وجاء فبها حالثان للغزو المسلح؛ قثل فى أولاهما 
الأب الحقيقى للأمير لم فى ثاليتهما قثل أبره بالتبنى. 
أما فى الحكاية الثانية: فقد فتلت سيدئان بسبب الأمير. 
وأما فى الحكاية الثالئة؛ فالمزاوجة صارخية بدرجة كبيرة 
ومن نوع نعهده فى كل أنواع الفولكلور) مكل قضاء 
أربعين يرما فى المغارة؛ وقضاء أربعين بوما أخر فى قصر 
الأربعين فتاة. وفى كل شطر من شطرى الحكاية حصان 
مسحور, كما أن النونى النحاسى فى الشطر الأول تعقبه 
الجدران النحاسبة فى الشطر الشانى. وكذلك حكايات 
السبداث فيها بعض عناصر المزارجة؛ وإن كان بناء 


الأنلاك 


المزاوجة فيها ليس صارخا مثلما كان فى الحكاياث التى 
رواها الرجال. فالأختان الحاقدئان على امرأة الأولى قد ' 
هجرهما زوجاهما مرئين. وزواج السيدة الثانبة وطلاقها 
كلاهما حدث بسبب المرأة الشمطاء نفسها. كما يبغى 
ملاحظلة أن المزاوجات فى قصص الدراويش إنما تمثل 
فواصل زمنية تناوبية؛ بيدما الشوابت المتكررة الأخرى مثل 
العور تمثل فواصل زمنية ججاورية. غير أن كلا منهما 
يمكن رسمه فى نعط بيائى» فيكمل الخطان كل منهما 
الآخر فيعطيان انطباعا عن نسق منظم قاكم بلانه. 

وهناك مجموعة أخرى من العناصر المتكاملة تعزز 
هذا الانطباع . فالفرد أو الأفراد الموجودون نت الأرض 
نزلوا السراديب طوعا أول الأمر ثم كرها فى المرة الثانية. 
وأما فى الحكاية الثانية؛ الغلام موجود هناك تفاديا لما هو 
فى الحقيقة قدر محتوم. أضف إلى ذلك أن المجالات 
الثلالة التى مثلتها الحكاياث العربية فى (ألف ليلة وليلة» 
هى: الإنس فى الحكاية الأولى؛ والإدس و الجن فى 
الحكاية الشانية؛ والإنس والسحر فى الحكاية القالقة. 
والحالتان اللنان زادث فيهما الحبكة من هذا التقسيم 
المتكامل لزم لهما أن تعملا مع الاعورار. 

أولاهما: العلاقاث بين؛ 

ح الاعورار. 

ح نزول المغارة. 

ن تغير ازدواج موتيفات معينة من حكاية لأخخرى. 
فالحكابة الأولى لم يكن فيها العور بسبب ما حدث 
نحت الأرض» كما أنه لا يمتمد على بنية مزدوجة فى 
الحكاية. أما فى الحكاية الثانية فالعلافتان إيجابيتان؛ إذ 
يحدث التشوبه نتيجة ما حدث فى منبأ العفربث» غير أنه 
لم يحدث إلا عن طريق الازدواج. وأما الحكاية الشالئة 
فعريصة؛ إذ ليس هناك علافة سببية بين المغارة والعين 
سوى علاقة شكلية قريية جدا؛ لأن العور حدث فى لهاية 
الأربعين يوما الثانية. 


يفل 


لسرا امور لسلس سح 


وثانيتهما: أن مسؤولية البطل عن الاعورار فى كل 
حكاية ليسث هى المسؤولية نفسهاء فالحكاية الأولى ليس 
البطل فيها مسؤولاء كما أن المؤلف لم يحمله المسؤولية؛ 
إذ بالتأكيد ليس هناك نية مبيئة وراء حادلة الرمى الثى 
أنقدت الموثور عينا من عينيه. وأما الحكاية الثانية؛ فإن 
المسؤولية كاملة نفع على عجيب لسو حظه؛ وهو 
يعثرف بذلك كثيرا. وأما حالة الدرويش الثانى؛ فتقع فى 
منطقة التبه: إذ إنه كان مخمورا عندما استدعى الجنى 
بادئ الأمر فبدأت سلسلة من المصائب. 
وفسبل أن نمضى إلى أبعسد من ذلك فى حص 

استعمال الرارى هذه الوقفات والموثيفات المتكاملة؛ ينبغى 
أن ننظر إلى مجموعة لالشة من الأنساق! تلك فى 
الأصداء ‏ الموازية أو المماكسة ‏ الثى تتشكل واححدا إزاو 
واحد لتصل ما بين الدرويشين الأولين وبين السيدئين 
من طرق متبايئة؛ وأما حكاية الدرويش الثالث فلا تصلح 
فى هذا المقام بما لهسا من خصرصية نامة ما دامت 
السيدة الثالكة ليس لها حكاية. واسمحوا لى أن أضع 
تخطيطا لهذه العلاقات فأرمز بالحرفين أءب لحكايئى 
الدرويشين الأولين؛ وبالحسرفين س؛ ص لحكايئى 
السبدئين؛ وبالحرف ل للشوازى؛ وبالحرف م للعلاقة 
المتعاكسة ؛ 
أ ب 81] الحكاية ذأ؛ احترق فيها الابن الآثم للعم 

حتى الموث. والعم أيضا أب بالتببى. 

الحكاية ٠ب؛‏ احثرفت فيها الابئة الطيبة 

للصهر المرئقب حتى الموث. 
س) ص [] الحكاية اس8 تملد فيها المرأة كلبتين ثم 

الحكاية ؛ص»؛ تشحب فيها السيدة لم 

نكشف عن آثار جلد بها. 
1 س [0] الحكاية 49 تسود فيها موثيفة ارتكاب سفاح 


ليل 


القربى بين الشفيقين. 
الحكاية ٠س‏ نسود فيها مونيفة فئل شفيقة. 
ب/ ص [ل] الحكاية (ب؛ فيها امرأة يجلدها العفريث 
الغيور. 
الحكاية دص؛ فيها امرأة يجلدها الروج 
الغيور. 
/ ص [ل] الحكاية 9أ) فيها عجز عن الاهتداء إلى 
المقبرة. 
الحكاية ٠ص؛‏ فيها عجز عن الاهئداء إلى 
منرل الزوج9؟ , 
ب!/ س [م] الحكاية ١ب‏ فيها يجد العفريث الشرير 
ك0 
البطل فى موقع تكسبه, 
فيها بمسخ العفربت الشرير البطل حيوانا. 
فيها يتسبب البطل فى موث الفثاة التى 
استدعث فوة النار لتصرع العفريث, 
الحكاية ١س؛‏ فيها تهديد من العفريئة الطيبة 
للبطلة باحتجازها فى سجن أرضى إن كلت 
فى تنفيل وصايا معيئة"؟ , 
فيها تمسم العفريئة الطيبة الأختين الحافدئين 


فيها تتسبب البطلة مباشرة فى موث الشاب 

الذى نبل عبادة النار. 
وأما حكاية الدرريش الدالث الذى كان فى موئف 
خخاص» لانتفاء العنصر النسائى فبهاء فتحتوى بذاتها 
عددا من العلاقات المتعاكسة. ففى النصف الأول من 
حكاية عجيب ثراه يقلب الحصان السحرىء أما فى 
النصف الثانى فترى أن حصانا سحريا آخر هو الذى 
يقلبه. وئرى كذلك أن عجيبا يقعل الغلام خطأ فى أخر 


011 برسيقى 


يوم من الأيام الأربعين الأولى ولكنه يظل معافى» وعندما 
تبدر منه مجرد هفوة فى نهاية الأربعين بوما الثانية فإن 
التشوبه يلحقه . 

5 


إن حكايات الدراويش لخممل دلالة بالدسبة إلى 
البحث البنيوى الصرف. وأعتقد أن هذه الدلالة ليسث 
المعنئ الكلى فى الحكاية؛ ولكنها بالتأكيد تلعب ديرا 
يشبه إلى -حد ما دراما المعاتى. 
والدليل هر حكاية اعتراضية تصيرة جدا لدرجة ألى 
لم أوردها فى المجسمل. ذهى نختص بالرأفة؛ وقد رواها 
الدرويش الثائى فى محاولة استدرار عطف الجنى الذى 
هدده بالقتل... رجل طيب يلفى به حسود فى حفرة. 
وبيدما الرجل الطيب فى الحفرة برد إلى سمعه مناقشة 
بين بعض العغاربت عن طريقة يشفون بها الأسيرة 
الممسوسة. ويجاهد الرجل للخروج من الحفرة لم يشفى 
الفتاة ويصبح وزيرا لأبيها. وعندما يلثفى الحسود الححاقد 
مرة أخرى يقابل إساءته بالإحسان... إذا ما أخبدنا فى 
اعتبارنا هذا الجرء الذى يدر كأله حشر وتأملنا موقعة 
المموسط من قلب حكاية الدرريش الشائى؛ فإننا نرى أنه 
يمنحها لفلا ناما كما فى حكاية صخر التى أكدها 
موقعها فى وحكاية مدينة النحاس؛» وبذلك نحصل على 
صورة جديدة من الموتيفات السابقة يمكن أن نقدمها فى 
شكل تنأمسب: فالملاقة بسن الهبرط الاختيارى والرؤية 
المادية تقابل العلاقة بين الهبوط الجبرى والرؤية الررحية» 
والهبوط حدّه العالم الأرضى فى كل حالة؛ فالرجل 
اعليب يلقى به فى الحفرة حتى يكاد يموت. والدراريش 
بمحض إرادئهم ينزلون فيلعقون شخصيات مغلوبة إما 
كانت قد فربت من الحياة العادية وإما اتتزعت منها 
التزاعاء وكان مقدرا لها أن تواجه الموت بصورة عنيفة. 
والتشوه فى كشير من الثواث الأسطورى يحدد أشخاصا 
يفون بين الموث والحياذ!*» بشكل ما. وأحبانا تواكب 
الحكمة المتزايدة فقد الرؤية المادبة كما هو الحال فى 


الأنلاك 


شخصية تربزياس . ومع ذلك: فإن العور فى حكايتنا مجرد 
خخسارة أو نقص أدى إلبه نوع خماطئ من التوسط بين 
اموت والحياة. 

وكما نرى ؛ فإن المستويات المشفارلة لما ينبغى أن 
يدحمله الدراريش من مسؤولية عن العور إنما تشكل 
مجموعة متكاملة. وقد نكون الآن أميل إلى الانفاق على 
أن الشفساوث فى النية والجرم لا يساهم إلا فى إقامة 
شمولية للقانون الذى يقره التناسب الذى ارتأيناه؛ وأن 
الجانب المتكامل من المسؤوليات لا يدعو إلى إثارة أكثر 
من سؤال» وهذا لا يزيد عمايفعله السوزيع المتكامل 
للشخصيات المساعدة للبطل مثل السمنك والطير والبهائم 
فى الحكاياث الروسية!", ولكن 5 لن يفعل ذلك 
بصورة كاملة. 


والسبب فى أنه لن يفسعل ذلك بسسيط؛ وهو أن 
شخصيات الراوى حيرتها مشاكل العدل دائما. فقضاء 
الوزير بالقصاص لعينه فى حكابة الدرويش الأول قد 
صوره الراوى كأنه أمر خمسيس حقير. وإننا لدرى ما براه 
الراوى من أن ما قام به الوزير إنما هو محض الثقام» وأن 
الرجل المنصف قد يتساول عن ما إذا كان العلف قد 
حدث بتديير مبيث. وأما الدرويش الثانى فينال نصيبه 
أيضا من النأزم الأخلائى. وبشرح الجنى أن انونهم بببح 
لهم قل الزوجمات الخائنات؛ ولكن ليس واضحا على 
الإطلاق أنهم يجب ألا أن يمزقوا أوليك الزوجاث إلى 
أثلاء. وواضح أن نعاطف الراوى إنما يميل مع المرأة 
الانبة التى رفضت فى شجاعة أن توقع بالبطل. بل إن 
تكبيف العدالة بالرحمة قد حد من قدرة العفريتة الطيبة 
فى حكاية السيدة الأولى؛ فتعراجعت عن فتل الأشتين 
الحافدتين كى تعفى المرأة ثما قد تشعر به من رن 
عليهماء ولكنها تهددها بسوء العاقبة إذا ما كلت عن 
جلد الأختين يوميا بعد أن مسختهما كلبتين. كما أن 


لعل 


الس ا 


٠‏ العفريئة نفسها نظهر أمام الخليفة فى المشهد الخثامى» 
ونعلن أن السيدة ذات الندوب قد حق عليها العقاب 
لأنها مرج على وعدها للأمين؛ وهنا نضطرب من 
ديد لأن صورة المرأة جميلة وديعة » وأنها طلت على 
وفائها لزوجها المعثل المزاج؛ وأنها ليست على الإطلاى 
من ذلك الموع الكياد الخبيث من النساء الذى تصوره 

الحكايات التى نشف عن كراهية النساء فى (ألف ليلة 

وليلة) . 

والشخصبات التى عوئبت فد أذلبث بدرجات 
مثفاوتة؛ ولكن الشخصيات التى نزعم أنها تخدم العدالة 
إما شريرة وإما ألية. والحكابة الاعتراضية عن الرجل الذى 
ألفى فى الحفرة تنضح من جديد أهميئها؛ فهى تمتدح 
شخصا ترفع عن التطبيق الآلى الشرس للثر. وقد أدى بنا 
ذلك إلى أن نشعر عندما نثرك الكئاب بأن العدالة شئع 
معسضل» وأن كشيمرا من الأمسبساب والمالرات والنوليا 
والظروف بنبغى أن تكتشف قبل إجازة حكم مفنع. أما 

الابتساراث فلا بمكن قبولها. 

يمكن أن يكون التئاسب الذى أتمئه الحكاية 
الاعتراضية نوعا من العدلء أو بعبارة أخمرى «عدل 
الببية4؛ وهذا التناسب هر؛ الهبوط الاغخثيارى المشارف 
للموت بالنسبة إلى الصور المادى مكاقها الوط 
الاضطرارى بالنسبة إلى الرؤية الروحية. ولكن الراوى يثق 
أننا قاد نفكر أيضا فى شروط العدل الإنسانى. وأن الأمر 
كله عندئذ يبغى أن يصبح أثل بكثير من حيث النقاء 
ما ينبغى أن نكون عليه البنية؛ فالرجال الثلائة مسؤولون 
عن تشوههم بطرق مختلفة؛ وعلى د تصور العدالة 
الإنسانية للأمر تعتبر العلاقات السببية بين الهبوط 
والاعورار قاصرة؛ إذ لا سبب فى الحمالة الأولى؛ والسبب 
غير مباشر فى الحالة الثانية؛ وبعيد للغاية فى الحالة 
النالئة. إن عدل الببية يكشف عن قائون عنيد؛ قانون 
العين بالعين» وهذا القانون بقتص بصورة غامضة فى 


لين 


لحظات غير متوفعة. ونحن؛ وإن كنا قادرين على فهم 
شروطه؛ لا نشعر برضى أعلاقى عددما نشهد نتائجه. 

والصدام بين نوعى العدل صدام كلى أبدى بالطبع . 
وتداسبنا يسئن فانونا ولكنه غير أخعلاقى؛ وقد ظهسرث 
العدالة فى بنية الحكاية بشكل غير أخعلاقى. فالرارى 
بذكرنا فى حكاية بعد أخرى أن العقل الإنسائى يرجو 
نظاما أخعلافها بضع فى اعتباره نوايا انهم والظروف التى 
أدث إلى سلوكه قبل إجازة حكم عليه. والحكم فى 
البنية يهزأ برجائه. والصراع فى غير حاجة لأن يقرره 
المؤلف بصورة جلية؛ فهو قريب من السطح بما يكفى 
لخلق قلق عميق. 

والقلق له حيوباته الخاصة؛ والسؤال المتعلق بالعدل 
الإنسانى يهيئ لنا أفكارا ثائية عن المعنى الذى يمكن 
استخلاصه من الشوابت السائدة فى الحكا » رهى 
الهبوط والعور. ويضطرنا التأزم الناج لانخاذ نظرة ثانبة 
حدرة ماه التسرئيباث الأخحرى الكشيرة العاملة بين 
الأحداث والشخصيات؛ فنتساءل فى نهاية الأمر عن 
الهدفن من هله اللعبة. 


وإذا كان بعض الحبكات فى الحكاية قد أشعرنا 
بالفلق؛ فإن آخرها ببساطة يفجأنا بصورة فكهة: إذ تزوج 
كل منهم. فالأمين قد أمره الخليفة أن يميد إلى عصمته 
تلك المرأة التى سبق أن ضربها ولفظها. أما المرأة الأولى 
فد نزوجت من الدرويش الأول الأسير؛ وأما الأخئان 
الحاقدتان فقد أصبحتا زوجين للدرويشين الأخخرين قبل 
أن نقول أى من العروسين كلمة أسف أو يقول أى من 
العربسين كلمة شكر. ونحن نشك تقريها فى أن الخليفة 
نهم كل هذه الأحداث فهما طائشاء وهو الذى آثر 
العافية فاختار الزواج من امرأة التى لا ماضى لها. 


أندراش حامورى ل م 000 


إن الفضول الدى أبداه الدراويش فى منزل السيدات 
قد بين أنهم لم يأخذوا العمبرة من مغامراتهم. ولو أنهم 
كانوا قد اعتبروا من انسهاقهم إلى مزالق فاصلة شارفت 
بهم الموث» لكان النفش الدى يحذر من السؤال عما لا 
يمنى قد انخل دلالة عميقة بالنسبة إليهم. رهكذاء عادت 
كل الشخصيات إلى الحياة العادية دون أن يطرأ عليها 
تخول: فليس هناك ندم على ما بدر منهم؛ ولا 
العور حكمة؛ كما أن الزواج الأخير لم يكن فى محله» 
رقد جاء من حيث ترتيبه بمدابة تعليق ساخخر على 
المواقى الأخرى فى الحكاية. 


الهوامش. 


)١(‏ يمكن الدفع بن امسلم المعطرف إذا قرأ هده الحكاية إن ل يمأ امرك 


يضحك الراوى فلبلا على الأمراء اللين القطع منهم 
الرجاء؛ ولكن الضحك كان علينا؛ على المتلقى. فدحن 
نرى أكشر ما نرى الشخصبات؛ ولكن سعادتنا بذلك 
ليست أكثر . وقد تكلم هوفمانتشال عن صفاء 
(اللبالي)” مع أن هله الحكاية لا تعنى بالصفاء - أو 
بالانطلاق - الذى يؤدى إلبه التأمل المنفصل للانسجام 
الرالع الذى يحمد عالما أخعلافيا نسوده المفاججأت. والرارى 
يكفيه أن نكتشف فى العالم نغما يصدح؛ ثم لدرك أثنا 
لسنا جمهور هذا النغم وإنما نحن أوثاره. 


الأيلائي, حقيقة أن نطرف مثل هلاه برجع إلى اعتقادهم بأنهم بيضررث إلى غلل 


معرفة أرئي أخلائية أعلانية العامة. ويمكن الدلع أبضا بأن من الصوفين من تفزل لى إله رهمى. ولا شك أن كايا امدينا العي؟ ريما “كالث منهجية 


إلى حد أنها فى نظرهم لا تنطرى على استعمال رمزعا* 
زنف 


,146-349 ,ااطعاطمطط :]14 -36 ١‏ ,مها موتدعداة 


)هذ وى ضمي لأ امول وإ كا قد خط أن رع كان يمكن العا .ولاح أن عدم لان إل لير إما هو مسلط ليل على امل 
السماء, ولحد الصرفى البار مجهول فى «الخليقة لأى تعيم الأصيهائي جا ص 44: 


لل 
إن 


.معاطومدمدا ما بو ,336 ,1 بااءاطواط 
61 ,1964 ,ونمو) ١‏ ممما وطومامطارة! .مساق 101١‏ .0 .07 


الف ,334 ب(196 ممعم امه ممشحة7 ,ملسف مم3 ها بنجها بملعاطاو! ماه رودطمطجنعة وجو 001١‏ 
2 رمعلمم هوم ا/ةا) دماطعلالة وإعفمنفمعميم ذامل مه دعوم أطائصة ملك ,دملاملممده د'مممصمن أه دمالفة مام لا إميدا مط ما معؤلهم لط ما 


5 


1953(, 1, 14. 


ازفول 


المسراة الحكاة 
فس «الحمسال والبنات,» 


من ألف ليلة وليلة 


. فعليّة الحطاب الحكالى‎ ١ 
0 
كان هناك إنسان من مدينة بغداد وكان‎ ٠ 
, ٠... أهزب ركان حمالا‎ 
يدشتح وجود النص على زمن هو الماضى البعيهد‎ 
. وبرتبط ب (إنسان» فى مكان محدد هو بغداد‎ 
باث (فاعل) يدو شبه محدد؛ حاك يظهر فى مركر‎ 
السعلية المسردية الأول؛ ليس دالا مصرحا به ولا هو‎ 
. افتراض محض؛ بل وجود فى الغياب أو خفاء قاعل‎ 
كان هناك ..) ؛ مجرى سردى بدئى يضمن‎ 
عدأ لا نهائيا من الاحثمالات؛ كأن يقال : «كان هناك‎ 
. . امرأة...ة أر د كان هناك مدينة...‎ 
وإذنه فالجملة السردية الأولى نفضى أن تعدم فى‎ 
لحظة مخصوصة كل الاحثمالات الممكنة. فيستقر‎ 


. جامعة الوسط ؛ سوسة ؛ نونس‎ ٠ 


ضنل 


مجرى الحكائى فى موقع رجل حمال أعزب وفى مديئة 
هى بغداد وزمان هو الماضى. ويكتسب الملفوظ الحكائى 
سماته الخاصة بالتوغل فى هذا الموقع خروجا أنبا من 
«اللا دلالة؛ فى الفسراع أو العدم الحكائى إلى دلالة 
المحكى الموصوف وما يتضمنه من حلقات فعلية سردية 
مختلفة؛ متعاقبة أحيانا ومتداخلة أحيانا ومتضادة أحيانا 
أخرى . 

ويشأكد وجود الملفوظ الحكائى بالتغبل الذى يدو 
عدد القراءة نقطة متحولة؛ أى فعلية سردية أخعرى تواصل 
الفعلية الأولى؛ تتألر بها دون أن تؤلر فيهاء شأن ارتباط 
اللاحق بالسابق وإن اخستزن السابق إمكانات وجسود 
اللاحن . ويميل الملفسوظ الحكائى إلى وضوح الرسالة 
وتجلى معائى مدلولاتها؛ إذ لا يهدف التتاكى إلى إدخبال 
المنقبل فى دائرة العجيب الغامض بل يسعى إلى [متاعه 
برسم الحركات والهيئات» وبعض بلامح الجسد الممكن 
فى عرائه؛ بغية إمتاعه وتخريك مخياله دون كبير عناء 5 


سسكام المرأة ‏ المكاية فى «الخمال والبدات» 


ل" 

إلا أن المدغبل إثنان؛ أحدهما خخارج عن النص- 
الملفوظ متصل به بفعل القراءة, والآخر قائم فيه. فيبدو 
الأول نقفطة مشحولة فى مجرى الزمن لعمده لحظات 
القراءة وسيافاتها » وهو قارئ عدد؛ فى حين يتجمع 
الثائى عند تقبل الملفوظ وتفكيك عناصر بنائه وججويز ما 
يمكن تأوبله قارئا واحدا مفترضاء وإن تعددت الإمكانات 
القرائية , لأنه من النص - الملفوظ وإليه؛ برغم مموله إلى 
فعل أداء يستلرم وصل الملفوظط بالتقبل فالحاكى» وقد 
أسس النص - الملفسوظ ؛ تمثل من البدء قارئا ما هو 
القارئا المفترض وتدميطا قرائها يستجيب لخطة الحكاية 
رغرضها الحكمى والإمئاعى 0 فى أنء الكامن فيها: 
كما وضع حلفات تواصل بين أطراف عدة؛ رار هو 
قناع الحاكى؛ وملفرظ قابل من داغيل بنائه للعلقى 
والفهم و متقبل هو جز من مشروع الحاكى؛ بعضه 
مجموع دوال يتضمنها النص؛ وبعضه الآخر إمكانات 
تأريل تفتح الملفرظ الحكائى باسدمرار على مستقبل 
القراوة المتعددة فى أزمئة وسياقاث مختلفة. فالمتقبل الثالى 


(القارئ المفترض) مجرد فى ضمنى الملفوظ الذى استقر 
فى مدار خطة حكائية مشتركة تكرر أنساقها المعرفية 
فى تراث الحكاية؛ واستلزمت إخضاع نسيج:الأحداث 
والشخصيات؛ وشتى المالولات؛ لمركز قيمى له لوابئه 
العقدية لتبليغ حكمة بأساليب حكائية يراد بها الإمتاع 
والإفادة معا . 

ولدن تعددت حلقات الإيصال وأسالهبه وسواطن 
التتقبل؛ فإن الخطاب أحادى الفرض يذكر بالبدء فى 
مطلع الحكاية الإطارية ل (ألف ليلة وليلة) "1؟ , إن 
يشتح على الكشرة فى الأساليب والدلالات الفرعية 
وينغلق فى الاتماه الآخر للدقبل ؛كى يستعيد مرك 
الأرل تدمع في الموقف الحكمى ذائه الذى من أجله 
أمسسث الحكاية ٠‏ 


إلا أن القراءة فعل مغاير لمعل الحكاية» ذلك ما 
يجوز فى بعض القراءات تفكيك الموقف الحكمى 
قون عند الشوابت الدفينة المنتشرة أثارها داخل نسيج 
حداث؛ فتختلف دلالة القارئا والقراءة من الملفوظط 
ذانه إلى الأداء الذئ يحول الملفوظ إلى فعل تلفظ فى 


))١( أنية القراءة : (شكل رقم‎ ٠ 


آن القراءة ؛ العراصل بين الحادث و الممكن 


الحكمة 
ا 
.لل جه [سين] د الا لي اه لسيرطة 


معهممث )2 


ْ 


يفضمن قارئا مفترضاء قد يكو متمددا 


١ 


ابلا داخعل تنسبط قرائى 


فشكل رلم١١)‏ 
بتحدد ضمن نخطة الحكاية 


( ممتلوء4000 ) 


أ 


يسبلزم قارئا فعليا ؛ هر متعده 
لتعدد أزمنة المراءة وسيائاتها 
افختلفة 


١ 


الدباح على تعدد قراوات 
مكنة 


لفكيكها 
تأربلى لا 0 


ارفول 


مصطفى الكيلالي 


ونتولد عند القراءة مجمرفة أسهلة, جسم الدماج 
القارئ فى ذات الملفوظ رتواصله مع الحاكى الأول 
واضع الحكاية؛ ومع الحاكى الشانى (الراوى) اللباشر 
لنقل الأحيداث من موقم يحدده له الحاكى الأول» ومع 
الشخصيات والأحداث فى توزيعها الوظيفى؛ والدلالاث 
الحكائية فى لعبة الكشانها واحتجابها ؛(شكل 
رقم(؟)) 
"١‏ 


فلم اختيار «حمال! بطلا للحكاية؟ ولم التخطيط 
حكائيا لإدخعال الحمال إلى القصر؟ وما السر فى هدم 
الحدود الفاصلة بين الحمال (الرجل) والمرأة؛ وإزالة 
الحواجز بين فئة الكادحين» ممثلة فى الحمال» ومالكى 
السيادة والمال والجاه كما يظهرون فى النساء والقصر وما 
فى الفصر من بذخ واستهثار ؟ : 

لا ننحبس فعلية الخطاب الحكائى فى حال 
عارضة:؛ أو حادث يدكرر؛ بل تنبئق من ححدث يختزن 
عددا من إمكانات المفرغ والتكائر: «وبيدما هر فى 
السوق يوما من الأيام متكثا على قفصه إذ وقفت عليه 
امرأة .ا 

إن «إذ؛ الفجائية قفضت, منذ البدءء لفى 
الاحتمالات المتعددة لتطور الأحداث؛ فهى لعبة التجميع 
والاستشناء» أو «الانتخاب» الذى بحعم اخثيار إمكان واححد 
ولفى جسسيع الإمكانات الأخحرى دفعة واحدة فى أن 
الحكى ... 
١‏ - حركات النص المكالى . 
تتراكم المفاجآث قصد الإدهاش فى سلسلة أحداث 
تتواصل تبعا لمنطق توليدى نسمح به بنية الحدث الأول: 
حيمال تعترض سبيله امرأة؛ وفى الحدث مقابلة بين 


المكشون والمسثئرء رجل (حمال) أعرب فى السوق 
امتكى على قفصه .. وامرأة «ملئفة بإزار موصلى من 
حرير ...؛ رفعت قناعها...؛ عيون سوداء بأهداب وأجفان 
ناعمة الأطراف كاملة الأوصاف...؛ وإذا الحدث مجال 
سردى يؤالف بين متنافرين فى معتاد الحياة المجتمعية تبعا 
للظاهر والمتكشف؛ إذ يتواصل شخصان يختلفان جنسا 
وتركيب خلقة؛ ويتباعدان فى سلم القيمة الاجتماعية؛ 
استنادا فى التأزيل إلى هيئة كل منهما وإلى مجمل 
الأفعال المتصلة بالضميرين داخل سياق المشهد الواحد . 

تتوائر أفعال الأمر وتتخللها أفمال دالة على حركات 
تمثل الاستجابة الفوربة لمجمل الأفمال الأولى ١‏ 


يتنزل مجمل الأفمال فى مكان محدد له علامائه 
رأسيازه الخاصة يعرف لحظة اللسمثل الشمولى 
ب١السوق؛‏ ومنه إلى ادار مليحة؛ ؛ رلجمسيم شبكة 
الأفعال نظاما من الحركات والروابط بين الإنسان 
والأشباء وببن الأشياء والأشياء ضمن لسق سردى 
تتمحور نوائه حول فعلية واحدة متكررة : الشراه؛ وما 
ينصل به من من أمر واستجابة؛ إنه الحدث الواحد وإن 
تفرع إلى أحداث صغرى نبعا لتعدد السياقات : بالع 
الزينون والفاكهانى والجزار والبقال والحلوانى والعطار.. » 


الساكى الأول لخها الحاكى الثاني له 3 
اسويم 2 
اضع الحكاية شكل رلم9؟) , 
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سس س الأو الحكاة فى والجبال والينات 


وللاختلاف بين الأشياء عند النظر فى الحاجاث الحافزة 
على تعدد مراث الشراء وكما تتعدد المشاهد داخل 
١‏ المكان الواحد» فإن «الشراء؛ » ذلك الفعل المتكررء علامة 
الرن الذى يمد بالفصد السردى لإلبات الوظطيفة 
الواحدة بأسأليب مختلفة؛ وبذلك يتسع مجال الحدث 
تبعا لخطة السرد الحكائى فى احثفائه بالأحداث أكثر 
من اهدمامه بالشخصيات؛ كأن السارد وهو يشرف؛ من 
الأعلى؛ على لمجال السردى ينظر إلى الأححداث في 
لسيجها العام ولا يرى من الشخصيات «الحمال والمرأة 
وبائع الزيشون والشاكهانى والجزار والبقسال والحلوانى 
والعطار ..) إلا ظلالا باهعة لا تطفو على سطح الأحداث 
ولا تسعقطب تأليراتها فى أبنية نفسية بها تعرن 
الشخصيات فى أجناس السرد المعاصر. ونختلف المرأة 
والحمال عن الشخصيات الأخرى فى الافتراب من حهز 
تسمية ليل على مجدمع ما هر مجتمع الحكاية الناطق 
بها والمددس فيها.. وتبدو الرأة ؛ عدد الوصل بين أججزاء 
الححكاية ٠‏ مبعث السرد ونوائه الأولى وأفقه التأويلى. فهى 
بمثابة الحد؛ خلال الحيز السردى الأول؛ الفاصل بين 
عالم الأنثى الخاص وصالم الرجال؛ ذلك العالم 
الخارجى » رهى الدائذة تلفئح على الداعل عند انتهاء 
الحهز السردى الأول وابتداء الحيز الثالى . 

إلى أن أنث دارا مليحة؛ ؛ ينقطع مجرى أول 
للأحداث وتمصل النقلة من سياق مكانى هو مركر 
الفعلية كما نظهر فى شبكة أفعال إلى سياق مكانى لان 
هر مركز فعلية جديدة؛ لتجسم فى شبكة أخرئ من 
الأفعال تبعا لوظيفة سردية مغايرة للوظيفة السابقة؛ ٠وإذا‏ 
بالباب قد الفتح ..» بهذه الجملة السردية يكون التحول 
من فضاء الشارع إلى القصر وما فى القصر من أشهاء 
وأفعال. يستحضر الرارى المتقبل ضمنيا ويحرص على 
إدهاشه بالعجيب المتخيل الذى يفسضى إلى المرثى 
الحسوس . 

فيجوز السارد بالاتتقال من المجرى السردى الأول 
إلى الشائى هدم الحدود الفاصلة؛ دفعمة واحدة؛ بين 


الفقراء والأثرياء من لاحسية وبين الرجال ممللين في 
الحمال والنساء من ناححية ثانية. بذلك يغرق العجيب فى 
متخيل يهدم سلطة الواقع وبشرع فى الآن ذائه سلطة 
الحكاية . 

إن انفتاح البساب يعنى فى الحكاية بده تجارز 
الحظور؛ إذ بمثل الباب فاصلا بين عالم «الحريم) رعالم 
الرجال» ونكون المرأف» خلاقاً للسائد» المشرع | ول لهذا 
العجاوز» فهى التى مولت فى عالم الرجال (قيامها 
بالشراء) ؛ وبادرت الحمال بالكلام واصطحبكه إلى 
الفصر وأدخلته إلى البهولم سمحت له بأن يحضر 
مجلس النساء فى غياب الرجال الأقارب ٠‏ 

ولأن سارد حكايات (ألف ليلة وليلة) واحد إن 
تعددث السياقات؛ فإن خطة السرد متناظمة نبعا لشرابثت 
أسلوبية وأخعرى قيمية أخخلانية تتكرر على امداد 
الحكايات» وكما يستقطب الحدث الشخصية فى ندفق 
خطاب بتأسس بالحكمة» وس أجلها تظهر المرأة علامة 
الخيانة والمكر والخديعة والقدرة العجيبة على مغالبة 
الرجل حد التغلب عليه أحيانا كثيرة بالحيلة والجمال» 
وهى مجمع تنانضات ببن الجمال الخلقى والقبح 
الخلقى كأن- تقدم على الخيانة فى مواطن غددة تعليلا 
للحكاية انمجملة (القص) ولإقدام شهربار على القثل 
(الدافع إلى القص)؛ ركأن تظهر أدة للخلاص فى أن ٠‏ 

تستمر المرأة فى المجرى السردى الثانى علامة 
للحركة الدؤوب» تؤثر فى الآخر (الرججل) ولا تأثر به. وإذا 
كان تغلبها الفسمنى على الرجل فى اجر الأول برد 
إلى سلطة المال وحاجة الرجل (الحمال) إلى العمل 
للتحصل على الرزق: فإن خلال امجرى الثانى لا يحيد 
عن سلطة المال مع إضافة دلالة الكشرة (النساء) فى 
مقابلة الواحد (الحمال) ثم الكثرة القليلة عدد ظهور 
والأعجام الثلالة؛ . وكما ترد كثرة أفعال الأمر فى امجرى 
السردى الأول إلى المرأةء مجمع سمات القوة الغالبة 
(المال والجمال)؛ فى مواجهة القوة النفيض ممثلة فى 
الجهد العضلى عند الاستجابة الفورية جمل أفعال الأمره 


نيل 


مصطفى الكيلانى 


فإنها نسدمر داخل سياق المرأة ‏ العدد ؛ فنتسع الهوة 
الفاصلة بين السلطة والسلطة المغايرة فى الاججاه النفيض» 


وبزداد بذلك الطوق المضسروب سرديا حول الرجل 


(الحمال) ضيقا . 
يجاوز السرد فى امجرى الثانى الشباطو المقٍصود 
وتكرار الحدث الواحد بأشكال مختلفة إلى الخركة 
السريعة فى يز سردى محدود ؛ فيعج المكان بالأشياء 
والأفعال الدالة على الحركاث : 
«قامث الصبية من السسرير ٠‏ تهعضت من 
السرير ... خعطرت قابلا ... قالت (يلبه فعل 
أمر: حطوا عن ...) ... أفرفن ... صففن.. 
أعطين الحمال دينارين ... قلن له ... قالت 
له الصبية .. التفتث ... فالت لها ... فقلن 
له.. سمعث البنات ... قالث صاحبة الدار... 
فالت الدلالة فامث الدلالة .. شدث 
ورسطلها.. روقث المدام .. أحضرث .. قدمث 
المدام ... جلست ... تضربه ... فسامت 
البوابة... رمث نفسها ... لعبث فى المام ... 
أخلث الماء فى فمها ... بخث الحمال ... 
فسلت أعضاءها مسككة ,1 ) 
تقابلها أثمال الرجل المخاضع لإرادة المرأة ؛ 
انظر الحمال .. وجدها صبية .. قال .. 
فنظر.. لم ير .. قال الحمال .. قال .. فرح 
الحمال .. قال ... جلس 6. 
نواصل هذه الحكاية الفرعية إعلان التتصار المرأة 
على الرجل بالجمال والحيلة؛ وفى ذلك تكرار لوظيافة 
سردية وسمت الحكاية الإطار ل (ألف ليلة وليلة) 
والحكاية المتفرعة عنها فى نسل نوالد البنية الاستطرادية 
بطابع الحكمة المعلدة فى بدء السرد وشبه الخفية فى 
غمرة تدفق الأحداث. فالمرأة هى علامة الخطيكة فى 
نمثل الوجود عامة بمرجع عفدى محدد وفى الوجود 
الحكائى ؛ وهى علامة الوهن فى ظاهر التركيب اللخلقى 


فل 


٠‏ ورمز القوة الغالبة؛ إذ وراء المجز الظاهر قدرة عجيبة على 
المغالبة حد التغلب بما تمتلكه من أسلحة الجمال 
والذكاء 3 


إن فعلية النص الحكائى الكبرى ‏ وإن لم تستقر 
فى معلن دلالى ‏ هى فعلية مسكونة بالصراع بتوجيه 
ضمدى من السارد؛ ذلك الضمير اشتفى وراء اسمية 
شهرزاد؛ الكيان السردى القادر على إنطاق المسمث 
بالكلم الحكائى وبمارسة سحر اللغة عبر ذات متخيلة ؛ 
هى الرأة تغالب موتها وتخول المستحيل إلى ممكن يتحقق 
فعلا حكائيا بمنع الفئل ويفير مجراه من الدم يسفنك إلى 
القوة تولد نفيضها وتشمر حياة , 
"- فى القوة؛ والقوة المضادة . 

لا يحيلدا النص مباشرة إلى مصادر القوة » وإنما هى 
علاسات مختلفة يمكن أن ممع بالشأويل فى نواة 
مفترضة هى الحانز الأول على فمل السرد رهى الطاقاث 
المتعددة تسكن الأفمال ونختم أنتشارها فى علاقات نضاد 
أحيانا وتألف أحيانا أخرى؛ مع الاخشلاف داخخل أى من 
الصنفين. تطفر القرة والقوة المضادة على سطح الأحداث 
عند مجميع الأفعال والدوال الحافة بها؛ فتبدو الأولى 
جمالاً ييصر بالحيلة والذكاء؛ فى حين نظهر الثانية قوة 
عضلية مكفوفة للوضع الاجتماعى (الفقر) ولانتفاء 
سمات القوة الأولى؛ ومنها الذكاء على وجه الخصوص. 

على ذلك الأساس؛ تخمئزن العلاقة الضمنية بين 
القوتين صراعا يندس داخل أدق خيوط النسيج السردى 
ويسكن الشخصيات فى حركانها الظلية الباهئة؛ ويخترق 
كامل البناء الحكائى ليومئ إلى ما وراء شهرزاد؛ حيث 
مركر السارد الأول الختفى ومكمن الخعلة السردية , 
يذل ١‏ 

يتكرر وصن الجمال الأننوى لتشويق السامع وشد 
اثثباهه من وصف الدلالة فى مطل الجرى السردى الأول 
إلى وصف الصبية فى انجرى الثانى: ١‏ فوجدها صبية 


اك المرأة ‏ الحكاية فى «الحمال والبداث 


بنة الفد فاعدة النهد ذاث حسن وجمال وعيون 
عيوك الغرلان..:؛ وفى الوصفين إحالة على المجرد 
لمللق أحيانا كثيرة؛ وعلى الحسى أحيانا أخرى؛ دون 
وغل فى التفاصيل. لقند اهتم السارد الواصف بإبراز 
جسد الأنشوى لتجسبما لرغبة الآخر (الرجل) فى التمتع 
لرأةت الحكابة » وفى ذلك الوصف المشهدى صورة 
أخر تنعكس فى ذاث الرجل الحاكى والرجل المتقبل. 
نخضع المرأة - الحكاية لخطة وصفية تتأسس على خبرة 
دمالية هى خبرة المجموعة الحاكية داغيل السارد الواحد 
ممكية فى سلسلة المتقبلين داخيل العصر الواحد وضمن 
صور مختلفة . 
ليس جممال المرأة؛ عودا إلى خطة السرد والوصف» 
لحلا كاملا فى التجريد أو الشدقين؛ وإنما هو وجود 
غيل بمر فى مجرى السرد طيفى السمات والحركات» 
و العرى بشد إليه الأنظار ؛ 
دقامت البوابة وتجردت من ليابها وصارت 
عريانة لم رمث نفسها فى تلك البحيرة 
ولعبث فى الماء وأخذت الماء فى فمها وبخث 
الحمال ثم غسلت أعضاءها ثم أشارت إلى 
نهديها ٠ ٠٠.‏ 
وعند البحث فى سماث ذلك العرى تتأكد صورة 
لجمال الطيفى! إذ تلشقى الأسماء ؛ (القد ؛ النهدء 
لعبون» الحراجب؛ الحدود؛ الغم» الورجه؛ النهدان» 
لطن ؛ الأعضاء ...5؛ والأفعال الدالة على الحركات: 
الهضت» خطرتث؛ رمث نفسهاء لبت فى الماء» أخعذت 
لام فى نمها بحث» فسلت أعضارهاء أشارت إلى 
لهديها ...)؛ فى رسم ملامح سد هو أقرب إلى 
لتخبيل منه إلى الرؤية فى واقع الوجود الحسى ؛ يوصف 
نى إلارة لا تفسعصر على الجس بل تصل بين لذة 
لاستماع أو التقبل الحكائى ولذة تمثل الأخبر عبر 
نسجة تداخعل بين الحلم والواقع ٠‏ 
ويكون الحمال (الرجل) » فى لعبة الحكى؛ عينا 
ببصر الجسد الأشوى فى سمائه وأفماله؛ باندهساش 


لا يختلف فى الماهية عن اندهاش السارد المندمج مع ما 
برويه للآخرين: ولا عن اندهاش المتقبل الممكن ٠‏ 

بهذا التأوبل لا تخرج قوة المرأة الممكة عن مدار القوة 
الأخعرى الى هى ؛ فى ظاهر البناء السردى؛ قوة مغلوبة» 
وهى عبد المبحث التأويلى مصدر تشريع وجود الفرة 
الأولى بمتكررات رسم المرأة فى أذهان عامة الرجال ٠‏ 


يكن 

إلا أن قوة المرأة تعجاوز حدود الجسد؛ فى لثيانه 
المدهشة وصفاته وأفماله؛ إلى ما وراء الظاهر؛ حيث 
لكمن قرة أخرى أعمق تأثبرا من الأولى هى الذكاء أو 
الحيلة؛ فشمتلك المرأة الرجل بالمال والجمال (الدلالة) 
وبالجمال والحيلة (نساء الدار). وما لا يياح فى ظاهر 
البحياة الاجدماعية يتحقق فى سرهاء أى فى جهر الحكاية 
عند التنقل من السوق إلى داخحل الدار» بذلك عجموز الرؤية 
من لقب الحكابة وعبر موطن السارد الرائى الكشف عن 
المتجب ؛ ونهتك أسرار التخفى دون الالنجاه إلى الرمر 
أو الإيماء. لد استطاعت المرأة بالحيلة إقامة مجلس 
خمرى فى غياب سلطة الرجل؛ وحولت المكان المفلق 
(القصر) إلى قضاء للشحرر الكامل بالخميرة والعرى 
الجسدى والفعل الجنسى» قولا وحوكة . 

فالتحم الذكاء والجمال فى بناء قوة أنثوبة ظهرت 
فى الجسد والعقل عند تداخعلهما الوظيفى! إذ ججمال 
الجسد جزء من جمال العقل؛ كما أن جمال العقل هر 
جزء من جمال الجسد القادر على التفكير وإثارة الآخبر 
(الرجل) إلى حد الفتك به أحياناً , 

وإذا كانت قوة الرجل (الحمال) تتحصر فى 
عصدنه؛ بما تسفر عنه أفعال الاستجابة لأفعال الأمره 
فإن قوة المرأة ذات ماهية مغايرة, لأنها تعجاوز الحسى 
إلى ما وراء الجس؛ ححيث الإثارة والإدهاش والقدرة على 
منع أبة قوة ذكرية من الانتشار داخل مجالها الحخاص حد 
السيطرة والعملك . 


1 


مصطفي الكيلالي 


- 
غير أن ظاهر الحكاية لا بئلاءم كليا مع ما هو محتجب 
فيها دلالة؛ بالرغم من أنها حكاية المرأة دون منازع » 
ذلك أن السارد هو الذى خعطط لثلك القوة بما بتدائض 
فى الظاهر مع «منطق؛ الصراع القمائم فى الحكاية بين 
الجدسين» وبما يزكد عند قراوة احتجب: قوة الذكر 
الأفوى الذى يصف الآخر (الأنثى)؛ ويبالغ فى تعظهم 
قوته ليشحن الرسالة الحكمية المبثوئة داخل أنسجة السرد 
بمعائى الإدهاش والحطير؛ ولكى يصل ببن الحكاية 
وغيرها من الحكايات الفسرعية؛ وبين مجمل هذه 
الحكايات والحكاية الإطار» عودا بالكثسرة إلى الواحند 

وبالفرع إلى الأصل . 

نتس كمد المرأة سماتها من الحكاية ذاتها بل هى 
الحكاية تنفرع بفصد التشويق والإدهاش؛ خدمة لغرض 
بدئى انطلفت منه الحكايات ولم ند عنه؛ وظلت شديدة 
الارتباط به إيماء أو نصريحاء هو تبليغ الحكمة لمن هو 
فى حاجة إليها” . وإذا كان نسيج الأحداث 
والشخصيات في أجناس السرد الأدبى المعاصر هما 
الأسلوب والدلالة معاء يظهران مجتمعين ويشركان 


الهوامش , 


لارمسا بما سيل على رائع أر ونائع» فإن الحكاية 
يمكن» عند التفكيك وإعادة البداء» اخختزالها فى غرض 
الحكمة؛ يساعد على ذلك إحالة الأسلوب: وما يتضمنه 
من دلالة؛ على امجرد فى مطلق التخيل . 

فالحكاية ؛ بناء على ما سبق؛ هى التوجه نحو 
الأعلى حكمة؛ لا نقل خطورة عن الحكمة فى النص 
الفرآتى ولكن بأساليب يراد بها التقدم بالرسالة الحكمية 
إلى عامة الناس؛ وهى التوجه نحو الأعلى مثالا بنترع من 
المرأة أهم سمانها الأدمبة كى تنقلب إلى فكرة مججردة 
هى ولبدة ذهن جمعى؛ أو ول بالقنصد إلى ذاث 
مشوهة قادرة على إبذاء الآخر (الرجل) بما تمشلكه من 

ال وذكاء وجرأة حد الاسعهزاء بالقيم والأخعلاق 
السائدة . 

وبذلك بننصر فى الحكاية» وفى سابقها ولاحقهاء 
ثابت عفلانى يقابل بين الحخير والشر ويغلب الأول على 
الشانى» نلا يفى من الحكاية عند تفكيكها إلا المرأة» 
تلك الذات المشوهة ؛ وموقف عقدى يعيد سللطلة الظاهر 
إلى سلطة اطئفى؛ والكثرة أسلوبا ودلالة وقيمة خلقنية 
إلى الواحد المطلق . 
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بم 


الراعى والحملان 
قراءة فى الحمال والبنات 


اماما 


محمد بدوى' 


اسم 


ديجمع الراعى قطيعه؛ برشده ريشردد. قير أن ما يجمعه لا بعدر أن يكرن اقرانا 
مددين؛ يدجمعرن غدد سماع صرله (أصثر فيجدمعر). وبالعكس ؛ يكفى أن يخعفي 


الراعى ليارّق القطيع؛ , 


داع السرد؛ 

تلوح حكاية 0 الحمال مع البناث الشلائة في 
بغداد) وهى تنطوى على قدر كبير من المكر والخداع. 
مكر هو لوع من اللعب؛ لعب الكلمات والملاسات 
والإشاراث الذى ينهض بوظيفة محددة هى ملاءمة 
المقدمة لوظيفتها الممبشقة من الحكاية ومشروعها وطرائفها 
لإثجار هذا المشروع. ومن لم نشعر ألنا نستدرج دون ثنبه 
إلى خصداع السرد ومكره. العنوان يوحى بأن السسرد 
سيتمحور حول رجل شاب فقير يعمل حمالا فى بغداد 
مع طائفة من البنات» فإذا قرأنا الحكاية اكتش فنا 
يي هيت 


* مدرس الأدب العربى الحديث؛ جامعة القاغرة؛ فرع العخرطوم . 


0ك 


ميقيل لركره 


الخديعة! فليس الحمال سوى شخصية من الشخصيات 
ش التى تتحرك فى فضاء الحكاية؛ وليس لمة مايميزه عن 


غيره؛ بحيث يوضع فى العنوان؛ لاهو بطل الحكاية ولا 
حتى من ينهمضون بدور فد فى أحدالهاء ولا هو بمن 
ينالون خيراً على بدى الخليفة كما نال الأخرون إنه 
فقط الخيط الأول فى حكاية كثيفة) عنصر من عناصر 
الفضاءء يشارك نى إبراز غيره؛ وفى إضافة بعض 
اللمساث على جو الأحداث. محض صعلوك فقيره 
مستطيع بغيره» يؤدى دوراً لم ينفلت من قبضة السارد 
إلى حيانه المعذبة؛ فقد ظلّ كما هو حمالا فقيرأ؛ وأصر 
السارد على تأيده فى وضعيكته؛ وبرغم ما قام به فلم 
يكافاً على شئ. لقد دعل الحكاية حمالا أعزب فقيراء 
ونعرج مها كذلك. 


عل 


تحمد يدري 


لكن للحمال وظيفة نصية ينهسض بها كما 
أوكلها إليه سارد الحكاية. إنه أول من نصطدم به فى 
الفضاء فندخل معه إلى البيت؛ أى يجاوز با العئبة 
الفاصلة بين فضاء وفضاء, ومن لم فهر مثل الخارج 
السطحى؛ ممثل السوق الذى يمكن أن يكون مسرح لقاء 
الرجال بالنسساء؛ لكنه لايقسوم بما يقوم به البيت من 
مهام. السوق عالم الضوء والحياة انجائية الصاخخبة؛ 
والالكشاف؛ فيما ينطوى البيت على إمكانات مغايرة 
عله مغلقاً فى وجه التلصص» والعيون المقفتحمة: 
والآذان المتسمعة التى تبتغى فضح الأسرار وإباحة المكنون 
اغبا للوضوح والشمس. أهمية الحمال إذن تنيع - 
فحسب - من كونه ممثل السوق والوضوح وهوان الأشياء 
وعفتها لا من الدور الذى يوكل إليه فى بئاء الحدث 
ونشميته) ومن لم فوضعه فى العنوان ضِرب من الخداع. 

بيد أن العنوان يمارس ضربا أخر من الخداع؛ فهو 
إذ يضع الحمال مع البناث فى قران واحد فإنما يخلق 
«أفق انتظار؛؛ مسحدد. البناث تعنى النساء اللائى لم 
يزوجمن» اللاتى لم يمن بهن. وقد كانت كلمة ابنث؛ 
تعلى يوما الأنثى بعامة؛ أى المرأة فى مقابل الابن» لكن 
امجتمعات العربية الحديثة تشير بالكلمة إلى المرأة فى طور 
معين؛ هو الطور السابق على الزواج. وييدو أن هذا المعنى 
كان قائما حتى مع دلالة الكلمة على الأنثى بعامة؛ فقد 
كانت كلمة الببات دلالة على الدمائيل الصغيرة التى 
كان الأطفال يلعبون بها فى صباهم. وفى هذاء فإن 
وضع كلمة الحمال مع الببات فى قران واحد يوحى 
بمغامرة رجبل فقير مع نمط من السندربللا؛ وما يرئبط 
بها من دلالات. لكن من ناحية أخري؛ تشير كلمة 
البباث فى كثير من استعمالاتها إلى معنى أخر يرتبط 
بالمرأة العامة» وعلى وجه الدقة بالبغاء؛ فنحن نقول بناث 
الهسوى؛ وبناث الليل... إلخ؛ والمنوان فى هذه الحالة 
نضح بدلالاث اللهو والمجون؛ خاصة فى بغداد؛ مدينة 
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الازدهار والمسعة والإماء؛ فإذا قسرأنا الحكاية عرفنا أن 
اصصورلين العين بشى بهسما المسنوان يسنا ني 
الحكاية لذة 
٠‏ ولا يقف الخداع عند العنوان ("" الذى جاء بالغ 
البساطة» وإنما يتعداه إلى استهلال الحكاية. البدث مقنعة 
- تماما كالحكاية ‏ ولكنها بعد برهة ترفع فناعها ليظهر 
من ممئه عيون سوداء بأهداب وأجفان اعمة؛ فتسلب 
الحمال الفقير الأعزب لبه فيتبعها كالمدوم. وهو ما 
يحدث لنا مع الحكاية. إذ ندخل فضاءها عبر مشهد 
حى فى سوق تقليدية من أسواق المدن العربية فى العصور 
الوسيطة؛ على نفميض الكشير من الحكايات الثى بدأ 
بتقديم الشخصبة الأساسبة الفاعلة فى الحكاية؛ عبر 
وصفها وتلخيص ماضيها. وما إن ندلف إلى البيث حتى 
ننشفل إلى فضاء غامضص موه فى بيث نسكنه ثلاث بئات 
ساحرات الجمال؛ وحين يراهن الحمال يسلبن لبه» 
فيكاد الفص أن يهرى من فوق رأسه. من السوق إلى 
البيث؛ تبدو الحكاية مغوية للحمال ولنا فى آن. حتى إذا 
جاء الليل وغابت الشمس» دخليا فى فضاء مغاير. حين , 
يدخعل الحمال البيث تبدأ الحكاية فى استعراض البناثت؛ 
الأولى جبينها هلال: والثانية وجهها يخجل الشمس 
المضيدة:؛ والشالئة تخطر أمام الحمال جيئة وذهاباً فى 
مشهد مغو مثفل بالأمائى الغامضة. وما أن يعلم الحمال 
أُنهن وحيدات وبعشن دون رجمال» حئى يعشبث 
بالمكوث فهن ثلاث والمنارة لا تشبث إلا على أربعة. إن 
الرظيفة الوصفية هنا بالغة الوضوح؛ ححيث الوصف أداة 
السارد لتحقبق الخداع والتمهل لدى التفصيلات» 
بحيث لسلم للفضاء: ونتدمج فيه , 
وهكذا شع الحمال؛ ومن بعده المسعاليك 
الشلائة؛ والخليفة هاروك؛ ووزيره جعفرء وسباف نقمثه 
مسرور. فالبئات على عكس ما يظهرن تماماً. إنهن 


ينحركن فى رشاقة؛ ويقدمن الطعام فى كرم؛ ويشرين 
ويغدين. وخلف الجمال الفادح والفرح العارم بالحياة؛ 
هنالك نشوه داخلى بعيد الغور. مع ذلك تقدسهن 
الحكاية حسذرات مع القادمين' ربما لأنهن تعسرضن 
لأشياء سدعرفها حين نوغل فى القراءة. ولذلك يقلن 
للحمال:؛ الحن بدات ونخاف أن ودع السر عند م لا 
يحفظه ؛ وحين بصرٌ على المكوث معهن يطلبن منه أن 
يقرأ ما نقش على الباب؛ 1 

«فقلن له نبيث عندنا بشرط أن تدخخل عت 

الحكم ومهما رأيشه لا نسأل عنه ولا عن 

سببه. فقال «لعم؛ فقلن قم واقرأ ما على 

الباب مكعوباة . فقام إلى الباب فوجد مكتوباً 

عليه بماء الذهب ١لا‏ تتكلم فيما لا يعنيك 

تسمع ما لا يرضيك١.‏ 

هكذا تبدو العبارة التى نشت بماء الذهب كأنها 
لغر محير يوقظ الرغبة فى فضحه ولتأزر مع الليل والبوابة 
الضهمة على [خمفاء أسرارهن التى يخفن أن يودعنها 
لدى من لا يحفظ السرّ, كأن النفش علامة سميوطيقية 
تشبر إلى أفق غامض سنلجه بعد قليل؛ وبرغم مخادعة 
السرد لنا » فإله حريص على إعدادنا لتلقيه. 
لكن ؛ أيعنى قولناء إن الحكاية تخادعناء أن ساردها 

فد أخل بالعقد الذى وقعه معنا مدل بداية الليالى؟ من 
ورجهة نظر هذا التحليل لا؛ إنما الشداع رداء يخايلنا 
فنقط» حتى لا يضح الفضاء لأول وهلة» محارلا أن 
يستدرجنا. لمة جو واش بالخفة والمرح؛ فضاء برئا من 
لقل المحرمات؛ لكن هذا الفضاء مجرد عتبة نفصل ببن 
المرح والوحشية؛ فنجد أنفسنا قد تورطنا فنشعر بالخديعة. 
لقد وعدنا بحكاية خخفيفة مرحة فإذا بها تأخخلنا بعيدا عن 
سهرة الحب والشراب» كاسرةٌ توقعاتناء وندخلنا مع اللبل 
إلى فضاء مرببء فنشعر بالضياع ؛ ولسان حالنا بقول ما 
اله الصماليك: (ليتنا ما دخلنا هذه الدار: وكناً بتنا على 


لرامى والحسلان 


الكيمان؛ فقد كدر مبيتنا هنا بشئع يقطع الصلبة, 

لكن برهم عناصر الخايلة والخداع جميعا؛ سنجد 
مقدمة الحكاية بالةً علامات نومع إلى لعب الحكاية» 
وتلمح إلى ما يكمن خطلفه من أسرار. لدينا- أرلا- 
العبارة المنقوشة على الباب لتبده الداعل؛ ولها طبيعة 
تخريضية؛ وهى حافر مؤجل؛ ستئضح وظيفته فيما بعد. 
ولدينا - انها - بثْ المأساوى فى الملهوى؛ على نحو ما 
نرى فى الحوار الدائر بين البباث والحمال» وهن يساومنه 
على مبيئه فى بيشهن نظير قدر من المال؛ ومثل المشهد 
الماجن بعد كم الشراب فيهن وفيه» وما ينطوى عليه 
من ظلال دلالية محصورة فى حقل معين. إن اللهر 
بتحسس الأعضاء الجنسية والتبارى حول أسماء وكنى 
الأير والفرج فى مأدبة العريدة #نومدة ولسدلهءه 29 
كماتعبر إحدى الباحثات؛ لا يشى بالمرح الماجن 
والتهتك فحسب؛ وإنما بشير أيضاً إلى الحواجز الصماء 
التى تنهض بين الرجال والنساء؛ وندودكلا منهما أن يرد 
الآخخرء إلى ذلك هناك الإيماء إلى الصراع الأبدى الداكم 
بين الأنثى والذكر. بعبارة أخمرى؛ يكشف الهزل عن 
قول جاد مؤداه أنّ العلاقة الجدسية هى محرق الحياة. 
وحين نتقدم فى الفرادة؛ سنجد أن ما يحدث للشخصيات 
جميعا؛ باستثناء الخليفة ووزيره والحمال» يننج عن هذه 
العلائة من خلال الحب أو النزو الجنسى أو اخمتراق 
ألحرم. 

المشهد اللاهى يمكن تفسيره طبع بما يحوط 
الحكايات بوصفها نصوصا حرة من ظروف لكون 
وإنشاج. أعنى أن بإمكاننا أن نردٌ المشهد عمرما إلى 
حضور السامع أو القارئا ورغبة النص فى إرضائه. وهر 
مايحدث فى حكابات أخرى؛ وفى أماكن أخمرى من 
حكايتناء فيما بعد حيث كثيرا ما جد مشهداً مسرفاً فى 
تفاصيل الانصال الجدسى؛ أو وصفا مسهبا لامرأة جميلة 
أو حتى لغلام جميل. أثول قد يكوث مكنا تفسير مشهد 


امل 


ةيرقل 


حكايتنا فى سباق كهذا. لكن حتى فى هذه الحالة لا 
سبيل أمامنا سوى فهمه وتأوبله برغم فهمنا علة وجوده 
أو دلالته. فأولا نحن لسنا ختارج الزمان والمكان» بل إننا 
فى القلب من تأليرهما. وكل نص أدبى بحها فى عصر 
ما ويستهلك لابد لنا من تأويله لصالح هذا العصر. 
ولانبا - أن الإقدام على نزع المشهد من الحكاية نوهماً 
لعدم وظيفيته» بدعرى | خلال أو التحقيق الملمى 3 
إلخ» يعنى أنه خارج بنية النص الفيزيقية؛ أى أننا تععطى 
نفسنا الحق فى ممزئا النص وتفتيته؛ بل تدميره فيزيقياً. 
لدلك قلت إن المشهد خعداع: وإنّ خخداع السرد جزء من 
لعب الحكاية؛ ينظم الفضاء ويؤسس الدلالة؛ وبخاصة إن 
فهمنا المعنى العميق للخداع فى مثل هذا السياق؛ وأعلى 
به تنافض المظهر واغدبر. فالحكاية تقدم البئات كأنهن 
براء من أبة مشاعب؛ وهن فى الحقيقة ينطوين على 
داعل عميل معلب. وما الفرح بالحياة إلا الفئلات من 
قهرها بعبنى نفيضه؛ الذى يقربنا من الاحتفالية؛ حبيث 
تتحرر البناث ومعهن الحمال من مواضعات الحياة 
الاجعماعبة التى ترزح لحت وطأة نسق قيمى صارم 
كابح لهواجس التمرد والاتفلاث. وبرهم توظيف السارد 
للمشهد فى الإيحاء بالخداع, إلا أن لهذا الضرب من 
الهو وجوداً فعلياً؛ على الأقل فى بعض مناطق شيه 
الجزيرة العربية. فقد جالس سحيم الشاعر نسوة من صبير 
بن بربوع اوكان من شأنهم إذا جلسوا للغزل أن يتعابشوا 
بشق الثياب وشدة المعالجة على إبداء المحاسن). وقد صور 
سحيم هذا اللهو فى شعر له: 
كأذا ترات يوم لفسيسا 
ظلباء حدث أعنانها فى المكائس 
يكن فى بئات القرم إحنى الدهارس 
فكم ند شسشققا من رداء مدير 
ومن برقع عن طفلة غبر عالس 


يذل 


إذا شن برد شى بالب ره برقع 
دواليك حستى كلنا فيرلايس 7)) 
والأبيياث من الوضوح بحيث لا تمئاج إلى شرح 
كثير؛ جالس الشاعر بنات من الصبيريات؛ يشبهن الظباء 
وهن من الحرائر؛ فجلسوا جميعاً للغزل والتبارى حول 
إبداء الحاسن» فهم يشفون أرديئهم حتى صار الجميع 
عراة! الشاعر العبد والفئيات الحرائر جميعاً. لقد كان 
مثل هذا اللهو معروفاً إذن فى بلاد العرب أو بعضهاء وقد 
يكون بعايا حفلات ماجدة كانت جزءاً من طفوس ديئية 
اتتهث وبادث. لكن الغريب أن مثل هذه المشاهد دائما 
ما يكون الرجل فيها عبد أو رجلاً من الفقراء. 
فالحفلات الاجئة الئى كانث تقيمها زوج شهربار 
الخائئة ؛ كانث لمحدث فى غيابه مع المبيد؛ وأبياث 
سحيم ندل على ذلك؛ أما الحمال فى مشهد حكايتناء 
فليس عبداً بالمعنى الحقوقى؛ لكن وضعيئه لاجارز وضع 
العبد كثيراً. 
إلى ذلك كله ينطوى المشهد» برهم عريه وهزله, 
على تعارضات نؤسس معنى الحكاية. وهى تعارضات 
تنضوى نت تعارض أساسى هو اللخارج/الداخخل؛ مثل؛ 
السوق/البيت؛ النهار/اللبل؛ سطح الأرض/القبو؛ وهى 
تعارضات نطرح علينا إشكالات طابعها أخلائى. بيد أن 
هذا الطابع الأخلائى لا ينفى أن الحكاية مثقلة بما يشير 
إلى التاريخ: ثمة أسماء تاريخية كالرشيد وجعفر والأمين» 
ولمة المكان المحدد تمديدا واشحا فى أبعاده وفى وظيفئه 
النصّية معا. كما أن وصل البئات بالبابليات؛ ونسبة 
الشماح إلى الشام؛ والخوخ إلى عمان؛ واليياسمين إلى 
حلب؛ والليمون والخهار إلى مصر... إلخ» يومئ إلى أفن 
السارد: وإلى برهة تاريخية معيئة كان فيها المكان فضاء 
مفشوحاً أمام الئاس لينشقلوا وبسافروا. إن سعة المكان 
وانفساحه وانعدام الحواجز بين أجزائه ونواحيه؛ يشير إلى 
الملك الممتد للخليفة» ويشور إلى مكائته ورمزيتها. بل إن 


اا سسسسسسسسسسشمسمس بم سس الراضى والحملان 


الحكاية تمتد بهذا الملك بحيث يشمل اللامكان؛ حيث 
تشير صراحة إلى مكانة أمير المؤمنين وسلطته حتى على 
الكائنات غير البشرية. ذلك أننا حين نتقدم أكثر فى 
القراءة؛ سنجد أن الجنية المؤمنة تعفو عن من عاقبئه 
لأجله بوصفه (خليفة الله). 

من منظور أخصر نمستطيع أن نفسسر الإسراف فى 
وصف الطعام والشراب والفاكهة بأنه يشير إلى برهة ما 
تاريخية فى حياة امجتمع العربى الإسلامى فى الفصور 
الوسيطة؛ حين تأزرث عوامل عدة لتحوله إلى مجدمع 
غارق فى رفاه حسى؛ بسبب ما ينقل إليه من خخراج» 
فيما يعائى من جراح عميقة فى الداخل. كأنّ الحكاية 
تكتب تصارعاً. لدينا الفرح بالرفاه الذى يكاد يقربدا من 
صورة لفردوس أرضى» لدرجمة أن العبارة المكثدوية على 
الباب منفوشة بماء الذهب توكيداً للرفاه والعرف؛ ولدينا 
من ناحية أخخرى هذا القدر الهائل من البؤس الداخلى 
المميق والحيرة الروحية أمام الفدر وتصاريف الزمان. 

على أن بإمكاننا أن نستخرج دلالة من نوع أخر. 
أهنى أن نرى فى الشولع بوصف الحسى, طعاما وشراباً 
وجساء ترهماً لملدات يهفى إلى النهل منها. بهذا يكوث 
نص الحكابة فى جالب منه تعبيراً عن يوتوبيا تمفق لمنتج 
النص ومتلقيه على السواء رضا من نوع ما. فهى ممق 


للأول لذة الخلق والعلر عن الشظف والحرمان؛ وتأخيد , 


الشانى إلى فضايات مجارزة لحيزه الواقعى المشقل 
بالسغب. الدص فى مثل هذا التفسير يوتوبيا ناتججة عن 
اليأس الثاربيخى والعجز عن اجتراح التغيير. 

لكن أن يكون النص متماساً مع اليونوبيا فى 
جانب؛ وطارحا إشكالات طابعها أخعلاقى فى جانب 
آخره فإنّ هلا يعنى أنه يحتفل بكتابة ما همش فى أنواع 
أخرى, كالنثر زالشعر الرسميين - فيحقق لمثلقبه وظيفة 
تفرٌ منها هذه الأنواع: ولذلك مد فيه حضوراً ملموساً 
لهؤلاء الهامشيين من عامة المدث العربية (, 


البيث والغابة: 

من السوق المفتوح الذى ينهض على البسيع 
والشراءء والعلاقات السريعة؛ إلى البيث المغلق الذى 
يشمل الأسرار ويكنها. هكذا نسير الحكاية منعقلة من 
الحلقة السردية الأولى الثى تمثل مقدمة الحكاية إلى 
الحلقة السردية الثانية؛ حيث يبدأ الحدث بعد رحيل 
النهمار ونوغل الليل وتمكم الشراب. وحمين يؤذن المرح 
بالانتهاء ندخل فى الفضاء الجديد. يطرق الصعاليك 
الشلائة البوابة الضخمة للبيت الذى تسكده البات. ما 
الذى جعلهم يختارون هذا البيت بالتحديد دون غيره من 
البيرث؟ الجواب سهل جداً ؛ لانبعاث الصوث منه؛ 
صرت العزف والفصن. كأنهم؛ وفى وجه كل منهم 
علامئه الفاضحة ‏ شعررا بعلافة خاصة تربطهم بهذا 
البيث الذى برغم أن عبارة التحلير المنقوشة بماء الذهب 
تعلو بوابئه إلا أنه مثلهم يحمل علامئه. علاماتهم نشوه 
بدنى بعد فقدان كل منهم للعين الشمال؛ وتنزل 
اجتماعى ينضح فى ملابس الصعلكة وحلق اللحية '9' 
وعلامئه صرت أناس لمكم فيهم الشراب. الصعاليك 
غرباء تعارفوا أمام البيث منجذبين الواحد منهم إلى الآخر 
بالعوار والتجرد من اللحية؛ الأولى علامة الجرح والألم» 
والثائية علامة التنزل من مرتبة عليا إلى مرئبة أدئى؛ من 
الإمارة والحكم إلى الصملكة والغربة» ولذلك امجلذب كل 
منهم إلى الآخبر؛ لييشكلوا عصبة من أولى الضعف 
والهوان. أما المصوت الصادر من البيث فهو علامة 
الخروج على الوقاره بسبب فقدان المؤسسة والعراء من 
الحماية والسعادة» ومن ثم الوحدة والنبذ. فلو كان البيث 
مؤسسة لزواج هادئ مسدقر لتلقّع بالوقار والسكينة؛ 
رحمل علامات أخرى؛ لكنه بيت مغايرء لبداث لم 
ويسلمن من تصاريف الزمان»؛ يمر الئاس به فلا 
يدخلون. فمن يلج بيئا يأخيل هيئة الخحان؛ ويسدو مأوى 
للسكارى؛ سوى الباحثين عن موضع طارى) يقضون فيه 
ليلتهم وبنصرفون. 
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محمد بدرى 


ومن المؤكد أن البناث دأبهن السهر؛ ومن لم فمن 
بنقش عبارة التحذير على الباب؛ حتى لا ينبش أحد فى 
ماضبهن. العبارة تعنى فى جائب أن أخرين يجيفون مع 
كل ليل يشربون ويغنون» كما ألها فى جانب أخر تعنى 
أن لدى البناث شعورا بأن مايفعك مع هؤلاء الغرباء؛ يثير 
التعساؤل عنهن؛ بئات فائدات ثريات يمشن وحيدات 
ويسثقبلن من بطرق بابهن فى عمق الليل؛ لاب أن يشجر 
العساؤل: فى مجتمع المدن الوسيطة المغلقة. لقد حرص 
السارد أن يخبرنا عن استقبال الصماليك من قبلهن» فلم 
يفزعن من شكلهم اللافت: بل (لم يخثل نظامهم؛ 
وض الجميع أنهم يصلحون لكى يجددوا دماء السهرة» 
بما يبعث شكلهم على التسلية. أليس هذا معناه ألهن 
يعرفن غرباء الليل جيداً؛ وهو أمر لا تدعمه فقط عبارة 
التحذير؛ بل يكشفه التعاطف مع هؤلاء الغرباء و[كرامهم 
بتقديم الطعام والشراب فى كرم واضح. 

ولكن أنعنى عبارة الا تكلم فيما لا يعنيك 
فتسمع ما لا يرضيك»؛ رغبة البناث حقاً فى إخفاء 
أسرارهن أم العكس هو الصحيح؟ ألا تثير العبارة فبمن 
يقرأها الرغبة فى الكشف والمعرفة؛ خخاصة أنها نظل تتردد 
طوال السهرة: كأنها لغز يحفر على حله؟ لد حدّلت 
البباث الحمال عن خوفهن من كشف أسرارهن؛ لكنه - 
فيما يبدو لم يندبه إلى مصدهن. كما أن العبارة 
المنقرشة بماء الذهب لم تلفت الصعاليك. فقط ستلفت 
الخليفة حين يدخخل ؛ فشمة تنافض بين ججمال البئات 
وعوار الصعاليك؛ ولللك لم يشارك ‏ الخليفة - فى 
الشراب» مدعياً أنه حاج. لكن بمجيكه بلدم الشمل!؛ 
ونبدأ الحكاية سيرها نحو السر الذى ظلت تراوغنا فيه 
طويلا. 

«بمد أن يدخل الصماليك زيأكلواء يبدأ الغناءه 
فينجب الخليفة المتقدع إلى البيت: 

فدبت فيهم الحرارة؛ وطلبوا آلات الطرب 
فأحضرت لهم البوابة دفا مرصلياً؛ وعوداً 
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عراقياً» وجدكا أعجمياً. فقام السعاليك 
وأخبل واحد منهم الدفى وأخخل واحد العود 
وأخسل واححد الجنك؛ وضربوا بهسا. وقد 
الببات. وصار لهم صوث عال. قبيدما هم 
كذلك وإذا بطارق يطرق الباب» فقامئ 
البوابة لتنظر من بالباب. وكان السبب فى دذٌ 
الباب أنه فى تلك الليلة نزل الخليفة هاروا 
الرشيد لينظر وبسمع ما يتجدد من الأخبار ه 
ووزيره جعفر ومسرور سياف نقمته. وكان مر 
عادنه أن يتدكر فى صفة التجار: فلما نر[ 
تلك الليلة ومشى فى المديئة باوث طريقتهم 
على تلك الداره فسمعوا ألات اللهرء فقا( 
الخليفة لجعفر إلى أريد أن أدخل هذه الدا 
ونشاهد صراحب هذه الأصرات. فقا( 
جعفر: هؤلاء فوم قد دحل السكر فيهم 
ولخشى أن يصيبنا منهم شر. فقال؛ لابدّ مر 
دخصولنا . وأريد أن تتسحايل حستى ندخط 
عليهم. فقال جعفر؛ سمعا وطاعة. ثم نقد 
جعفر وطرق الباب؛ فخرجت البوابة وتحط 
الباب؛ فقال لها؛ ياسبدئى؛ نحن مار مر 
طبربة ولنا فى بغداد عشرة أيام؛ ومعنا لجمارة 
ونحن نازلون فى شان السجارء وعرم عليا 
ناجر فى هله الليلة» ودخلنا عنده. وقدم ل 
طماماً فأكلنا لم تنادمنا عنده ساعة» ثم أذا 
لنا بالانصراف؛ فخرجنا بالليل ونحن غربا 
فتهنا عن الخان الذى نحن فيه؛ فنرجو مر 
مكارمكم أن تدخلونا هذه الليلة؛ لبي 
عندكم؛ ولكم الشواب. فنظرت البوابة [ليبه 
نوجدئهم بهيدة التجار وعليهم الوقار 
فدخلت لصاحبئيها وشاورتهما؛ فقالنا لم 
أدخليهم فرجعت وفتحت لهم الباب فقالر 
ندخحل بإذئك قالت ادخلوا. فدخل الخلية 
وجعفر ومسرور. فلما رأنهم البنات قمن له 


وخدمنهم وقلنا مرحباً وأهلاً وسهلاً بأضيافنا. , 
ولنا عليكم شرط أن لا تتكلموا فيما لا 
يعنيكم فنسمعوا ما لا يرضيكم قالوا نعم . 
على هذا النحر يجىء بطل الحكاية ومركرها. وهذا 
يفسر لناء ربماء وظيفة تأجيل الكشف عن السر فى حياة 
الببات؛ حتى يأنى الخليفة منجذبا- كالصعاليك - إلى 
البيث بسبب الصوث الصادر منه. كأنّ فى البيث ما 
يشبه المغناطيس الجاذب؛ حتى يكشمل - إلى ين - 
جهاز الحكاية , 
الخليفة يتدكر؛ مرتديا ملابس التجار؛ فدأبه 
أنه ينرل» سْ فصر الخلافة؛ حيث يغادر سرير عرشه؛ 
ويهبط من أعلى إلى أسفل لينظر ويسمع رسع وزيرة 
وسبافه. لبلاحظ أن صررة الخليفة القرشى تستدعى 
صررة خليفة أخر هو عمر بن الخطاب الذى ابتدع 
المس ليلا؛ حيث كان يجوس فى طرقات المدينة ليتسمع 
ويرافب بل كان أحيانا يتسلق الحوائط. فالناس موضوع 
لعمله. إِلّه ولى الأمر أو خليفة الله أو ظله, فهرراع 
وكل راع مسؤول عن رعيئه؛ مسؤول عن مرافبئها 
ومعاتبتها بالقدر نفسه الذى يجعله مسؤولا عن الذود 
عنها وحمارشها من الذئب؛ وكما يذب الراعى عن 
حملانه الذئاب والجوارح » يذب الخليفة عن رعيئه؛ ومن 
ثم ينوسّل أى وسيلة لتحقيق مأربه؛ حتى لو كان تسل 
الجدراث» أو التحايل على ولوج البيرت المغلقة. 
إذ يحاول الخليفة رؤية رعاياه وهم عراة من أى 
مابس عرهم؛ فهذا معناء أنه يرفض الوسطاء؛ فى هذا 
السياق, أبإمكان الخليفة أن يجرب كل مدائن درلته 
وقراها على هذا النحو؟ من المؤكد أن ذلك أمر يجاوز 
إمكاناته » لكن الشيال الشعبى إرسم صورة لولى الأمر 
كما يفهمه ويحلم به فى يولوبياء؛ دون التنبه إلى وافعية 
هذه الصورة أو لاوائعيئئها. يأل الرشيد فى حكايات 
(الليالى) صورة شيخ بدوى يتخرى الحفيقة؛ وهى صورة 


الراعى والحملاة 


تستعيد صورة خلفاء سابقين؛ وبخاصة عمر بن 
الخطاب. ولذلك ينهى كل صعلوك حكايئه قائلا: 
«رتصدث هله المديية, لعل أحداً يوصلنى إلى أمير 
المؤمنين ونخليفة رب العالمين حنى أحكى له قصتى وما 
جرى لى...؛ وبعد أن يسمع الخليسفة حكايات 
الصعاليك؛ وبنصرف الجميع يظلّ مؤرقاً فهو لم يعرف 
حكايات البناث؛ ولم يكشف - بعد عن شخصيته 
ولم يقر العدل. : 

الخليفة يتدكرء إله [ذن يغير من هيده وشارائة؛ 
أسمه ومهلئه ومقصده؛ لبدخل فى هيكة أخرى » وشاراث 
أخعرى. أهمية التدكر كامنة فى التحربل الهائل الذى 
يحدث فى الشخصية: على الأقل ظاهريا ولسرهاث. 
الخليفة إذ يتدكر يتنازل لحظيا عن السلطة؛ ليدمكن من 
الرؤية والتحفق؛ كأن السلطة مول بين الكائن وصحة 
النظر, لأنها. تحدث فيه تغييراً يطال ملكاته؛ فيعجز عن 
الرؤية؛ والسماع. وكى تستعاد هذه الملكاث عليه أن 
يغادرهاء فمخرج من شارائها؛ نافضاً تألير المؤسسة. 
ويدخل فى علامات وشارات أخعرى: لا تكشف عنه. 
فيقدر على معرفة (الأسرارة وكشفهاء ويستطيع أن يفرّق 
بين الظالم والمظلوم . 

ركى برى خليفة الله, فإن الحكاية تأكى بالأبطال 
إلى مكان واحد. لم تبدأ بالكشف عن سرّها فى صياغة 
دالة نبدأ بعرميز الخلل وتنتهى بالأبطال وفد منحوا فرصة 
الحديث عن أنفسهم. لفد لاحظنا أن عبارة ولا تكلم 
فيما لا يعنيك نسمع ما لا يرضيك؛ تلوح محفزة على 
التسازل؛ وكلما ولج الحكاية شخص جديد ترددث 
العبارة ثالية؛ ومن لم فهى ججزء من طبوغرافيا النص» 
وتكريرها يقربها من النغمة الضابطة للإيقاع, لكنها تبدأ 
فى منحنا شفرتها مع مجىء الخليفة؛ فالسارد يخلق 
مشهداً غامضاً؛ تندرج فيه لتكتسب دورها فى تنظوم 


الحكاية, تقوم البنات بإحضار كلبتين سرداوين؛ لم تقرم 


الل 
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البنت الكبرى بسوط الكلبتين؛ ثم نبكى وتمتضنهما. 
ررسط ذهول الجميع تنهض الدلالة لتغنى صرناء وما أن 
تفرغ المغنية من غنائها حتى تش البنث ليابهاء ونقع 
على الأرض مخشيا عليها وحبن تتعرى يظهر على 
جسدها ضرب المقارع والسياط. تفعل هذا البنات 
الثلاث إثر سماعهن لغناء الدلالة. 


هكذا ينشقل السرد بغئة من فضاء الغناه والنشوة 
إلى نفيضه؛ حيث يكمزف سلام الرجال فيما تصبح 
البناث أكثر حضرراً. كأن البيت يصبح مسرحا؛ تنهض 
البناث فيه بالتمشيل؛ فيما لا يملك الرجال سوى حبس 
الأنفاس بسبب ما يجرى أمامهم. نحن إذن مع مشهد 
رمرى مثقل بالإبماء» بل يكاد يقشرب من الشعيرة التى 
تتكرر كل ليلة وندفع بالحسياة فى أحداث مسضت 
وانقفضت. والشعيرة إحياء ون ذكير» نهى تعنى أن هناك 
حدلاً يخشى لسيانه؛ أو جرماً اقترف ينبغى التذكير به مع 
مجىء الليل على أساس أنّ التذكير عقاب أو جزء منه. 
لكن طبيعة الحدث الذى يعاد تمثيله؛ تدفله بالتآزر بين 
الحركة والصوت» الغناء والبكاء؛ الإنسان والحيواك .. 
إلخ» فللحدث إذن طبيعة الدراما النى تنهض على التأزر 
بين الأدوات جميعها؛ لثملا الفراغ المسرحى؛ وتسربل 
الحدث بالرمزية والإيماء. 
تقول الفئاة لصاحبتها؛ 9ثومى نقضى ديننا؛؛ ما معلى 
الدين هناء أهو إلم ارنكب وصاحبه مسلم بعدالة عقابه» 
على ارتكابه؛ وما معنى الكلبئين السوداوين؛ ولم جلدان» 
ولم يعقب جلدهما البكاء؛ وما هذه الأجساد المشوهة 
من ضرب المفارع والسياط ؟ هذه أسئلة تؤجل الحكاية 
تقديم إجاباتها إلى حين» لكن بعضها يحتاج منا إلى 
الاجتهاد فى فهمه. 

مهما يكن الأمر؛ فشمة ملاحظات؛ بعضها يشير 
إلى طبيعة النس السردى الشعبى؛ مثل خخضرعه لمشروعه 
الذى يورطلف الأدوات جميعا للسير نحوه» وبعضها ناج 


لفل 


عن طبيعة الحكاية بوصفها نصاً حراً. يذكر النص أن 
البناث اللائى يقمن بش ليابهن ثلاث فهما تقوم الدلالة 
بالغناء. وهذا خطأء فإمًا أن البباث اللاتى يمن بشق 
لبابهن للاث؛ بما فيهن الدلالة؛ وإمًا أن الدلالة تقوم 
بالغداء, نفط؛ رفي هذه الحالة فإن عنصر شق الشياب 
خاص بالنتين. وييدو أن الاحثمال الثانى هو الصحيح» 
لأن الحكاية تقدم لنا ثلاث بناث مدل البداية؛ صاحبة 
الببيث؛ وأخها؛ والدلالة؛ فضلاً عن البنعين اللتين تمولنا 
إلى كلبثين سودارين. وسنعرف فيما بعد أنهن خسمس 
بئات حين يكشف الخليفة عن نفسه. إلى ذلك هناك 
ملاحظة أخرى؛ إن ألر الضسرب بالمقارع لم يظهر فى 
المشهد الماجن فى مقدمة الحكاية. 


ينرع المشهد الأشئعة عن الجميع؛ نهر يكشف 
داع الصورة التى تتبدى البئات فيها مرححات فكهات؛ 
وبنزع قناع الغربة والصعلكة عن الأمراء الثلالة. وعموماً 
فإنٌ المشهد يلوح كأنه تأويل للغز العبارة المكتوبة بماء 
الذهب؛ ويولد الفضول والشوف إلى كشف سر ما يجرى 
لدى الرجال ونخصوصا الخليفة. لكن العقبة تمثل فى 
فبولهم الشرط؛ وإلا ارتكبوا مسا يوجب العقاب. وهو 
بالفعل ما يحدث؛ فرغبئهم الفضولية من القوة؛ بحيث 
إنهم يجمعون الرأى» ويسألون صاحبة البيت عن مغرى 
ما حدث أمامهم؛ وما إن تسمع سؤالهم حتى ترسل 
إشارة بقدميها فإذا بياب خزانة يفتح؛ وخرج منه سبعة 
من العبيد؛ وبأيديهم سيوف مسلولة؛ فأمرتهم بشدّ وثاق 
الجميع. لكن القارئا الذى تمرس بأجهزة حكايات 
(الليالي) يعرف أنّ الأمر لن بصل إلى الفتل؛ فلا بمكن 
للخليفة أن يقثله عبد وبأمر من امرأةء كما أن الفيل لا 
يعنى قثل الرجال بل قتل الحكاية؛ وعجر ساردها عن 

ولأن ارنكاب تابوه الفضول لا يمكن أن يكون 
نهاية مناسبة؛ فإن الحكاية تصل إلى نقطة حرججة تهدد 
مسارهاء ولذلك تستدرك على نفسها؛ فقبل أن تضرب 


سيبس الراضى ولحملاك 


السيدة صاحبة البيت رقابهم ملس لتسمع جكاياتهم 
مع الزمن وبدلا من أن يهم الرجال معنى لما روه 
يمدأون فى البوح بأسرارهم؛ كأ التعارف الإنسالى فى 
(الليالى) : لا تتوئن عراه إلا بعد أن يعرف الجميع حكاية 
الحاضرين ججميعاء وكأن الحكاية؛ وقد وصلت إلى ثقطة 
ستتصدر بعدها البنات الحكابة؛ تعود فعستدرك على 
نفسهاء فتقدم الرجال أرلاء وتؤجل عملية التعرف على 
الخليفة ثانيا؛ وقبل ذلك كله تنفى عن نفسها أسباب 


الجتوح عن مسارها. 
حكايات الصعاليك: 

قبل أن نتوغل فى قراءة قصص الصعاليك الدلالة؛ 
لا سبيل أمامنا سوى تلخيص هذه الحكايات؛ برغم ما 
للتلخيص من مخاطر. 
حكاية الصعلرله الأول 
والده ملك وعمه ملك. وفى يوم مولده يولد ابن عمه 

أيضا. 


بعد انقطاع عن زبارة عمه بذهب إليه فيلقى ابن عمه 
الذى ولد فى يوم مولده. ابن العم يطلب منه أمسرأء 
فيعده بعمله؛ دون أن يعرف أىّ شئ عن كنه هذا 
الأمر. 

يكتشف أن ابن العم يريد منه أن يفلق عليه قبرا مع 
سيدة؛ فلا يستطيع التراجع. بعد دخول ابن العم إلى 
القبر وقد سبقته السيدة؛ يندم على فعله. يحاول تعرف 
الفبر فيفشل. 

يعود إلى بلده فيجد أن الوزير قد اغتصب ملك أبيه 
وقتله. 

يندقم الوزبر منه بفقء عينه اليسرى بسبب فقئه عبن 
الوزير خطاً في صباء. الوزير بأمر بقئله لكن السياف 
يشفق عليه فيتركه شربطة ألا بظهر فى المدينة, 


يعود إلى عمه وبخبره بما جرى على أبيه. يخبر العم 
بأنه يعرف القبر الذى دخله ابن العم مع السيدة. 

يذهب مع عمه إلى القبر ويدخملانه. يجدان ابن العم 
متفحماً وكذلك السيدة. يعرف من عمه أن ابن عمه 
عوقب لأن السيدة أخته: وقد ارتكبا ثم زنا المحارم. 

- يعود مع عمه إلى المدينة فيجدان أن الوزير الى 
اغنصب ملك أبيه قد هاجمها فيفرٌ من وجهه حالقاً 
لحينه. 

- يقصد بغداد لعله يصل إلى الخليفة, 

حكاية الصعلوك الفالى 

ملك ابن ملك. قرأ الكتب والشواريخ؛ فشاع ذكره 
وطلبه ملك الهند. 

جهزه أبوه للسفر مع عبيد له. وفى الطريق خخرج عليه 
قطاع الطرق فقعلوا عبيده. أما هو فجرح. 

- يلتفى اللخياط فييخبره أن ملك المدينة التى نزل إليها هر 
أعدى أعداء أبيه. 

يعمل بعد نصح الخياط له حطاباً. يوما ما يكتشن 
سردابا يقوده إلى فبو حيث يلتفى بصبية فائنة خطفها 
عفريث منل سلين عدة, 

- ينام مع الصبية؛ ويلح لها بأ قادر على إخراجها من 
أسرهاء فتنصحه ألا يفعل. 

- يرفس القبة المطلسمة فيحضر العفريت خاطف الصبية» 
فيهرب ‏ هر تاركاً فأسه ونعله. وبعد ذلك يندم , 
يعائب العفريت الصبية على خيائعها له بقتلهاء ويأثى 
به فيسحره قرداً. 

- يتسلل إلى مركب مسافرة. يحاول المسافرون قتله فيقوم 
الريس بحمايته» _ 

- بعد وصول المركب إلى إحدى المدث؛ يعرف الملك أنه 


0 4/ 


محمد بدرىي 


فرد فارئا فاهم ذكى. أما ابئة الملك الشابة الساحرة 
فتعرف أنه رجل سحر فرداً. 

- تقوم الساحرة الشابة بتخليصه من سحره بعد عناء. 
تموث الساحرة محترقة ويمرت طواشى الملك» ويصاب 
الملك فى فكه. أما هو فيعود إلى صورته الإنسانية» لكنه 
يفقد عينه اليسرى. 

- يطرده الملك فيقصد بغداد للقاء الخليفة. 

حكاية الصعلوك النالث 

ورث الملك عن أبيه؛ نحكم وعدل فى مدينئه الثى 
تل على البحر. ١‏ 

- كانت له محبة فى السفر؛ فسافر طلباً للفرجة؛ لكن 
الرباح نسحب المركب إلى منطقة فيه فيمتربون من 
جبل المغناطيس, 

- فى الجبل قبة من النحاس معقودة على عشرة أعمدة » 
وفوق القبة فارس من نحاس على فرس من نحاس» 
وفى بد ذلك الفارس رمح من نحاس؛ ومعلن فى 
صدره لوح من رصاص مطلسم . هذا الفارس مسؤوول 
عن للخطيم المراكب التى تقترب من الجزيرة. 

- يغرق الجميع فيما بنجو هو؛ بعد مجانه يسمع هائفاً 
بدله على طريقة فئل الفارس وكيفية جاته. لمة شرط 
لذلك هوألا يلكر اسم الله. 

- يقتل الفارس الشريرء ويأنيه زورق فيه رجل من نحاس» 
فيركب معه صامياً. 

- بعد أيام من إبحاره مع الرجل النحاسى برى الهابسة 
فيهلل ويكبر. يقذفه الرجل التحاسى فى الماء. لكنه 
ينجو بعد جهد ويصل إلى جزيرة. 

يرى عمالا قادمين يقومون بنقل مؤرنة من قبو. بعد 
انصرافهم ينبش فيجد سلّما. 
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- يقوده السلم إلى نسعة وثلائين بسعانً؛ لم يجد باب 

مغلقاً فيصر على فتحه لرؤية ما فيه. يجد حصاناً يفكه 

ويمتطينه فيطير به؛ وبحطه على سطح ويغربه بذيله 

فيئلض غيله البسرى. 3 
يجد عشرة شبان عور يرفضون مكوله معهم وبطردوله؛ 

يحلق ذقنه ويقصد بغداد. 

بعد أن قمنا بالتلخيص على هذا النحو؛ ترى كيف 
نقرأ هلء السلسة من الحكايات: كيف ندخل إليها » 
وبأى أداة من أدوات التسحليل؛ وبخاصة أنها تششري 
بافتراحات عدة. لدينا هنا ركام من المأسى التى لحفت 
بالشخصيات دوك أن يفهمرا لم خخصرا بهاء ئمة قدربة 
تلوح متعالية على كل شئ كأن الناس ألعوبة فى يد قوة 
مبرأة من العقل والعدالة؛ فهى تطوّح بالأحلام والأمال» 
ونسئل ما فى الحباة من بهجة. ولذلك؛ تعبدى لغة 
الأبطال رهم يسردون لغة مكسورة مهزومة مستسلمة. 
ولعل هله السمة من الذانية الثى تكتدشض اللغة تابعة من 
أن الأبطال يسردون حكايائهم؛ ويفسرون أححدالها من 
زوايا نخصهم؛ فهم أحيانا يفتربون من صورة الداطق 
بمظلمة؛ لا السارد لحكاية. 
مرآة الآثم 
فى حكاية الصعلوك الأول نحن فى ححاجة لمعرفة 

البطل؛ أو الشخصية الأساسية الفاعلة. فإذا كان البطل ‏ ' 
هر الصعلوك؛ فماذا عن ابن العم ما وظيفته فى تنظيم 
السرد أم أنه مجرد عنصر تانرى سينهض بدور محدد ثم 
يزاح؛ الصعلوك هو الذى يسرد لنا الحكاية؛ حكايته هره 
وهو الذى يتعرض للعذاب والانتقام؛ هذا صحيح؛ لكن 
ابن العم ليس فقط شخصية مهمة ولكنها أيضا محفوفة 
بالغموض؛ وربما لا يمكن لنا فهم حكاية الصعلوك دون 
حل هذا الغموض وإزالئه. شخصية ابن العم مرحلية» 


فتختفى غب نهوضها بما أركل إليها من أحداث؛ وما 
حدده السارد من دور لهاء مع ذلك فهى ترائق الصعلوك 
منل وجوده لا فى الحكاية فحسب: بل فى الحياة أيضاً. 
ليس هذا فقط؛ وإنما نوم بفعل أساسى يستخلم فيه 
الصعلوك؛ وهو الفعل الكارلى الأول؛ الذى تنهال بعده 
الأحداث. لهذا كله ينبغى أن نحدد علاقة ابن العم 
بالصعلوك. 
من منظور هذا الشحليل يلوح ابن العم متتوحداً 
بالصعلوك: أو على وجه الدقة أن الصعلوك هو المتوحد 
به؛ علاقة التوحد مجاوزة لعلاقة الممائلة؛ وتصل إلى حيد 
الامتراج؛ وانهسيار الجدار بين الدينء بحيث يصبح 
واحدهما اناد للآخره حتى يدر أنهما شخص واحد. 
بل لا نبالغ إن قلنا إن الأساس فى هنا ات.وحد هو 
شخصية ابن العمء وإنّ الصعلوك محض العكاس سلبى 
له؛ ولذلك يصبح الصعلوك بعد موت ابن العم محترقاً 
ااا ل. بعد أن بيدأ لصعلوق. سرد حكايئه بكلمات 
قليلة؛ يربط حياته بحياة ابن عمه على نحو واش بمغاز 
مجاوزة للعلاقة العادية بين ابنى عم: 9وانفق أن أمى 
ولدئنى فى اليوم الذى ولد فيه ابن عمى؛. الولادة فى 
يوم واححد تريطهماء فيصبح الواحد مشدوناً إلى الآخره 
معا وارتكب الأول إثم سفاح امحارم؛ أما الآخر فلم يكن 
فد وجد بعده فوجوده قرين للغياب الذى يفصح عن 
نفسه فى أن يكون مجرد أداة. وحين يغيب الأول عقاباً 
على ما اقترفه؛ يبدأ الثانى فى الحضور. يبد أن حضوره 
رديف للغياب؛ لأله حصر فى تلقى الفعل لا المبادأة به. 
لم يطلع ابن العم أحداً على سره سوى الصعلوك» 
نه من بلدة أخمرى: فهو لا يعرف السيدة؛ أعنى لا 
يعرف أنها أخمده من صلب أبوه؛ ولم قبل الصعلوك 
الفيام بالمهمة المطلوبة منه. الحكاية ترلوغنا فى الإجابة 
عن هذه الأسكلة» فهى تغض النظر عنها وحديث 
الصعلوك عن الأخت يشى بعدم معرفته به فهو يقول: 


الراعمى والحملان 


اثم عاد ومعه أمرأة مزينة مطيبة». أهى مجهولة له فعلاً؛ 
برغم أنها ابنة عمهء أم أنه لم يعرفها تمت تألير الشراب؟ 

قديرى القارئ فى سراوغة الحكاية له وعدم 
إجابعها عن هذه الأسئلة؛ مابشى بعدم الدقة فى نسيج 
الأحداث نما يبعث على عدم الثقة فيما يسرد له؛ لكننى 
على العكس أرى فيها شقوقاً دالة؛ وكاشفة عن عدد من 
المغازى. فابن العم لم يطلع أحدا على سره؛ لخشيئه من 
الرفض والفضح؛ أما الصعلوك فلا يخشى منه؛ لا لأنه لا 
يعرف أنّ السيدة هى أخثه؛ ولا لعجزه عن منعه من 
المضى فى مشروعه؛ بل لأنه يرغب فيما رغب فيه ابن 
العم. إن كليهما رديف لصاحبه؛ وما يوحد بينهما أكثر 
مما يفرق؛ لذلك توحدا معا فى اقتراف هذا الإلم» 
أحدهما بالفعل والشانى بالمساعدة. يقول لنا الصملوك 
على لسان السارد إنه كان فى سورة السكر ولم يقسدر 
على رفض الطلب: لأنه كان قد ومدابن عمه 
بمساعدته دون أن يعرف كنه الفعل ولا شناعته. ولكن 
هنا القول ينقضه تعاطفه الجلى مع ابن العم. لقد كان 
بإمكائه أن يسأل؛ خنصرصاً لأن الغموض يلف الموئل 
كله؛ ومن لم يمكنه الرفض. لكنه لم يفسعل لأنه فى 
أعماقه كان يرغب فى التحرر من وطأة النسق الأخلائى 
الذى يحرم الأعت على أخيها؛ بعبارة أخعرى إِنّ هذا 
الفعل؛ فعل الاتصال الجدسى بالأخت؛ كان موضوع 
رغبة مطمورة مت لفل الوصايا ووطأة الفيم الدينية 
والاجتماعية؛ ومن لم ففيما يعجز هوه يلوح ابن العم 
قادراً على التحدى؛ على إنبان ما يعجر هو عن مجرد 
التصريح به حتى أمام نفسه. ولذلك لا نشعر بإدائته ابن 
العم: بل يصلنا فقط تعاطفه معه ورفضه للمقاب الذى 
حل به. هذا التعاطف واضح فى موقفه من معرفة القبر 
الذى دخله ابن العم مع ١‏ خث. لقد فتش عله بعد 
دخولهما يقليل ففشل فى العثور عليه؛ بل ظل سبعة أيام 
ينقب عنه دون جدوى. وإخمفاقه فى معرفة القبر يرجع 
طبعا إلى أنه لم يك راغب فى ذلك. فأن يعثر على القبر 
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محمد بدرى 


معناه أن بإمكانه أن يشراجع » وهر لايريد العراجع ولايرغب 
فيه. أما بعد العهاء المهمة؛ أى بعد لواذ ابن العم 
والأخت بالقبر ومرور أسبوع كامل على وجودهما فيه؛ 
نفد كان سهلا عليه أن يميز القبر وأن يعرفه بعد نظرة 
واحدة إلى البمين وأخرى إلى الشمال. 

لكن ماذا عن الحدث نفسه؛ ماذا عن سفاح 
اخاره!) ؟ 

ليس سفاح الحارم أمرا شائعاً فى (الليالى) . فنحن 
مده مرةً فى ححكاية «الملك عمر النعمان وولديه شركاث 
وضرء المكان) ؛ حيث يتزوج شركان أخحده نزهة الزمان 
ويجامعها دون أن يعرفها فتحيل منه وثلد بنتاً نسمى 
افضى فكان». ودلالة الاسم واضحة؛ إذ تلقى بالمسؤولية 
على القدر الذى فضى أمراً فكان. ويدر أن الحكاية ترى 
الأمر اتتفاماً سماويا من أبيهما الذى الغختصب الملكة 
إبريزة. بيد أن الحدث فى هذه الحكاية لا يرضع فى 
سياق المصائب الكبرى كما نرى فى حكايئنا. 

أبن العم وأخمئه يرتكبسان هذا الإلم بعد تقصد 
وإصرار. لند عاشا معا وأحبّ كلاهما الآخر؛ رجملا 
وامرأة» دون اعتداد بالشروط التى تخوطهما. فلمًا كدفا 
أمرهما لأبيهما الملك زجرهما زجراً بليغا" على حد تعبير 
السارد» ومنع كليهما عن الآخمر؛ فاحثالا على هذا 
العشرين؛ رطا للاجتماع معأ إلى الأبد ججشتين 
متفحمتين فى قبر. ومن الجلى أن سلوكهما بنطوى 
على قدر هائل من التحدى؛ فهما يمارسان علافة 
محرمة, إذ اهارت بينهما جدر الأخوةء وضمتهما توازع 
الموى مهرم الملعون. سفطت الدواهى » ولمث علاقة 
مدمرة وتوحشت؛ فهما لا يستطيعان الانئفلات من 
سحرهاء ولذلك ‏ ححين يتعرضان للشفريق ‏ يخططان 
بدأب وصبر للاجتماع معا. الغريب أنهما سادران فى 
التحدى» فيختاران قبرهما معا. فى حكايات العرب عن 
العشق وصرعاه» يحدث التفريق بين العاشقين فى 


اليل 


حيائهما؛ لكنهما يجتمعان معا فى الموث» فى قبرين 
متلاصفين أو قبر واحد. وهر نفسه ما يفعله الأ وأخحته» 
فى دخولهما القبر معاء للحياة ثم للموث. كان 
بإمكانهما الهروب إلى بلاد يجهل الناس فيها أمرهماء 
لكنهما اخارا القبر عمداً» كأنهما يفران من السطح إلى 
الأعسساق؛ من الشسمس إلى الرحم؛ لواذاً بالقسبسر من 
اممتسمع وإدائئه. ودخصول العاشقين إلى الشبر معا 
باخعثيارهما؛ وإن كان بنطوى على التحدى؛ فهو أيضاً 
ينطوى على التسليم بالعقاب وعدالته؛ ومن ثم اخمثارا 
لهما ائربة) أى قبرأء ولم يجدا لعرسهما موضعاً مناسبا 
سراهء ححيث العودة إلى الرحم الأرضى» الذى يضمن 
لهما مواجهة الإدانة؛ تعد تسلبما بالعقاب الذى نرل 
بهما.ء بل إن هذا العقاب يتبدى موضوع رقبة؛ فى 
ضرب من السدور فى الشحدى والخمروج على النسق 
الفيمى. 

إن علاقة الصعلوك بابن العم تنطوى على تعفيد 
وغموض كما رأبناء ومن لم يصبح أحدهما مرأة للآخر 
أو عرض كما نفول الحكاية على لسان عم 
الصعلرك. لقد توحد الاثنان فى واحد؛ نصفه نرج على 
الجتمع؛ واخختار عقابه بنفسه! ونصفه الآخبر عاش لورى 
العقاب» وبندم؛ لم يصبح عرضه الذى يتلفى العفاب من 
بعد. ولذلك» تقدم الحكاية نفسها برصفها حكاية عن 
الظلم الذى يحيق برجل صغير مفعول به؛ من قوة مميفة 
فاسبة لا تعرف الرحمة. رجل على العكس من أبطال 
الحكايات؛ ليس فائناً» ولا محارباً شجاعاً, ولا حتى قادراً 
على الحب. وبرغم نسليم الحكاية على لسان ساردها 
الصعلوك بالعقاب؛ فهى تعهم هذه القوة بالافثقار إلى 
العدالة؛ ئمة انعقام غير مفهوم؛ وغير مسرر من قبل 
الصعلوك؛ وهو اتدخام ينصب على رأس الصعلوك رأبيه 
رعمه؛ فالأب يفقد ملكهء والعم أبضاء فيما يفقد 
الصعلوك عينه بعد أن احترق ابن العم وأخحته. كأن ئمة 


لعنة لحفت بالصعلوك؛ وبكل من يعرفه. الصعلوك لم 
يرنكب زنا الحسارم: لكن لأنّه ابن عم المرنكب وصدره» 
الذى ولد فى يوم ولادئه؛ وعوضه؛ فهر ملرث مثله. 
وبرغم أن القدر قد (أغارة على ابن العم وأغئه 
وعافبهماء إلا أن النجاسة تتتقل إلى الصعلوك فيعامل 
بوصفه مرتكبا للجرم؛ ذلك أن اقشراف الثابو يجعل 
مرتكبه نفسه تابو. ولذلك يحذر لمسه حثى لا تنتقل منه 
النجاسة 8), ومن ثم لفهم لماذا يقوم السرد بعقاب ابن 
العم والصعلوك! 
«فلما وقفت قدامه مكيّفاً أمر بضرب عنقى » 
فقلت «أنقتلنى بغير ذنب؛ فقال؛ أ ذنب 
أعظم من هذا. وأشار إلى عينيه فقلت قد 
فعلت ذلك غطأ؛ فقال ١إن‏ كنث قد ثعلته 
خط فأنا أفعله عمدا لم قال «قدموه بين 
بدى) ففدسونى؛ فمدٌ إصبعه فى عينى 
الشمال؛ فأتلفهاء فصرث من ذلك الونت 
أعور كما تروثي. لم كتفنى ووضعنى فى 
صندرق» وقال للسياف اتسلم هذاء واشهر 
جسامك» وخيذه» واذهب به إلى خارج المديية 
واقتله , ودعه للوحوش تأكله». 
على هذا النحو يكشف السرد عن رفض الصعلوك 
لهذه العدالةء كما تعمثل فى يدها الباطشة؛ الملك 
المفعصب للمرش؛ الى يقستص من الصعلوك لذنب 
ارتكبه علاء وفى صغره» ؛أى قبل تكليفه. وللعدليل 
على فسرة هذه العدالة؛ يشير السرد إلى أننا إزاء لتقام 
من الملك. فمقابل تلف العين قبل التكليف جد الرغبة 
فى الفئل؛ والحرمان من الدفن؛ والشرك للوحوش. ومن 
البدبهى أن يشعر المسملوك برجود لل فى الكون 
ونسيجه؛ ينتج عنه العقاب الظالم» واغتصاب العرش 
ونشوبه الأعضاء. وإذا كان حلق اللحية وارتداه شارة 
الصعلكة دليلاً على التنزل من أهلى إلى أسفل؛ فهو فى 
الونت نفسه دليل على فساد العدالة الأرضية؛ التى تدمل 
بالانتقام. 


الراعمى والحملان 


الهبوط من الفردوس ٠‏ 

ما يحدث للصعلوك الثانى لا يعدو أن يكون صياغة 
أخرى للمشكل الأخخلاقى الذى تطرحه حكاية الصعلوك 
الأول هناك بالطبع اخعتلافات ونوافقات بين الحكابنين» 
لكن النظام الذى يكمن خلف الأحداث والشخصيات 
واحد؛ كلا الصعلوكين ابن لملك» وكلاهما يشعرض 
لاعتداء شرة غاشمة:؛ هى الوزير مغتصب الملك في 
حكاية الصعلوك الأول؛ وقطاع الطريق فى ححكاية الثالى ؛ 
وكلاهما يتدخل شخص ما لمساعدته؛ الصعلوك الأول 
أنقده سياف أبيه من القئل والثائى ساعده الخياط بتقديم 
الإيواء والنصيحة. وكلاهما يممل عملا لم يندم من 
بسد؛ الأول ندم على مساعدة ابن العم المرتكب زنا 
لحارم » والثانى ثدم على رفسه للقبة المطلسمة. وكلاهما 
لير شم؛ شما أن يهأ موضعا حت مل به الكوارث» 
وهكذا جد أن الصعلوك الأول؛ 

يذهب إلى ابن عمه هه فيحترق ابن العم 

والصبية 

يعود إلى مدينئه به فيفقد أبوه الحكم؛ ويفقد 

هر عبنه 

أما الصعلوك الثانى فهره 

يهبط إلى القبر به فتقئل الصبية اغلطوفة 

يذهب إلى قصر الملك به فتحترق الأميرة 

' ويموث الطواشى ويفقد الملك عينه ... إلخ. 

لكن الاخشلافات بين الصعلوكين فائمة أيضاء 
فالصعلوك الثانى يمعاز عن الأول بقراءة الكتب والتواريخ 
وحسن الخطء كما أنه يلتقى بصبية أبة فى الجمال. 
الأول رجل فقير مسغير؛ مفعول به؛ فيما يحاول الثائى أن 
يكون فاعلاً ولو لمرة» فيفشل فشلا ذربعاء لا مزيد عليه. 
فحيدما يلتقى بالصبيّة فى القبو؛ وببيث معها «ليلة مارأى 


ل 


تعمد تسطرق 


مثلها فى حياته؛ تخبره أن العفريت عاهدها إذا احئاجت 
إلى شئ» أن نلمس القبة المطلسمة بمديهاء فيأنى فى 
الحال؛ فما كان منه إلا أن أصرٌ على رفس الققبة ليجىء 
العفريث فيقتله؛ فهو ٠موعود‏ بقثل العفاريت»؛ لكنه 
عو لت ل ارين كات ل ل ل 
لفد ظيعه رسول الفرح الآنى من عالمها الذى أقصيت 
عنه مئل خدمسة وعشرين عاماً» فإذا به رسول الموت وأداة 
الفدر. إنه؛ إذن» غمامة كذوب تلوح بالمطر دون أن 
تملكه. 


على أننا لو تأملنا الأمر قلبلا لوجدنا أن الندم فى 
الموقفين ليس واحداً. فالصعلوك الأول يساعد ابن العم 
فى اللواذ بالفبر؛ وعيبه كامن فى صمئه عن السؤال؛ فى 
إذعائه لسطوة ابن العم عليه وتوحده معه. أما الثالى فهو 
فى سورة النشوة بليلته مع الفتاة التى تشبه (الدرة؛ على 
حدّ تعبير السردا فى هياج روحه غب الحبء يندفع فى 
قال تنتوي الف للك يرقم أ لي فى للق 
حيث القسبوه بلوح طريقاً إلى إبذاء الصعلوك؛ إلا أن 
السرد» وعلى النفيض من الحكاية السابقة؛ يصدع من 
الفبو فضاء علبا؛ يأخعل صررة الفردوس: رجل وامرأة 
التفيا مصادفة! المرأة منفية عن عالمهاء أى عن الشمس 
الساطعة والهواء الطلق» وعن أبناء جنسها من الرجال» 
محبوسة فى قبو ينوه بالعزلة؛ يحنازها عفريث. أما الرجل 
فهر منفى عن بيث أبيه مبعد عن كثبه وعالمه؛ جائع 
عار؛ يعانى ججراح روحه وجسمه بعد خخروج قطاع الطرق 
عليه؛ مع هذا يصدعان فردوسا مكنوناء معرباء فيتحول 
الفبو إلى تقيضه: 
«ففرحت؛ لم نهضت على أقدامهاء وأعلت 
يبدى وأدخلتنى من باب مقنطر واتدهث بى 
إلى حمام لطيف ظريف. فلما رأيته خلعت 
ليابى وخلعت ليابها ودخلت فجلست على 
مرتبة وأجلستنى معها وأنت بسكر بمسك 
وسقتنى؛ لم قدمت لى مأكولاء فأكلنا 


بهذا 


وتمادشا ثم قالت لى ثم واسترح فإنك تعبان. 
فدمث ياسيدتى وقد نسيت ما جرى لى 
وشكرتها. فلما استيقظت وجدتها كبس 
رجلى فدعوت لها وجلسنا نتحادث ساطظاء لم 
قالت: والله إنى كنت ضبقة الصدر وأنا خمت 
الأرض وحدىء ولم أجد من يحدثتى خخمسا 
وعشرين سنة؛ فالحمد لله الذى أرسلك إلى 
لم أنشدت: 
مهجة القلب أو سواد السيون 
وفرشدا خحدردنا وال قينا 
ليكون المسبر فوق الجفون 
فلما سمعت شعرها شكرتها وقد تمكدث 
محبتها فى قلبى؛ وذهب عنى همى وشمى. 
لم جلمنا فى منادمة إلى اللبل؛ قبت معها 
ليلة ما رأيت مثلها فى عمرى. وأصبحنا 
مسرورين فقلت لها: هل أطلعك من تفث 
الأرض وأربحك من هذا الجنى ؟1. 
لمة ججملة تلفت النظر فى هذا الجزء الذى 
اقتطفناه من الحكاية: #خلعت ليابى ولعت ليابها» إن 
خلع الثياب فى مثل هذا السياق يعنى التهيؤ للانصال 
الجنسى» لكننا نباغث بشئ أخخر يكسر توقعنا؛ فالسرد 
يقوم باستبعادٍ مشهد شهر عن (اللهالى) التفئن فى 
تصويرهء كان المسرد يوممئ إلى الاتصال الجنسى دون 
الوقوف لديه طوبلا. السرد لا يستبعد حدث الانصال فهر 
يعبر عنه بجملة 9ليلة مارأيت مثلها فى حيائى»: لكنه 
يومئ إلى احتئياج مجارز للرغبة الخالصة؛ فيمزجها 
بالمنادمة والحديث وإنشاد الأشعار والخزل؛ حتى لا شوب 
المشهد ما يجرح صفاءه. وربما تكون هذء الآلية عنصرا 
من عناصر صنع الفردوس؛؛ حيث الرجبل والمرأة فى 


ال سسساشه٠هلئدلسسلدمسممسسس‏ ارافى والحملاكة , 


وجردهما الح الأول البدائى؛ زوجان فى مواجهة 
الحاجة والوحدة وقوى الشر. 
لكن هذا الفردرس لحظى موقوت؛ فسرعان ما 

يهبط منه الرجل وامرأة لخطأ هين؛ فيتشهمان بارتكاب 
امحرم. فى الحكاية الأولى كان القبر مكان اقشراف زنا 
حارم ؛ وفى الحكاية الثانية يلوح القبو مزدوجاً؛ فهو من 
منظور الصعلوك وصاحبته فردوساً؛ لكنه من منظور الجنى 
موضع ارتكاب ههرم ؛ 

«فالتفت إلى وقال: يا إنسى؛ نحن فى شرعنا 

إذا زنت الزوجة؛ يحل لنا فتلهاء وهل الصبية 

اختطفتها ليلة عرسها وهى بنث النتى عشرة 

منة ولم تعرف أحداً غيرى. وكنت أجبثها 

فى كل عشرة أيام ليلة واحدة فى زا رجل 

أعجمى. فلما تحققت أنها خائتتى فتلتهاا . 

نحن هنا مع وعى السرد بدسبية القيم وتغيرهاء بل 

مع شكوى ضمنية من فوضى الحكم القيمى؛ ففيما 
تأخل الصبية صورة المرأة المغبولة من وجبهة نظر السارد 
الصعلرك » فإِن الجبى الخاطف يرى العكس ؛ فهى زوجه 
التى اعتطفها ليلة عرسها مئل كان عمربما النتى عشرة 
سنةء وهى إذن قد زنت. وطبقا لشريعة الجان يحل قثئل 
الزوجة الزانية. هكذا تعم الفوضى العالم فنشعرب من 
صورة الغابة التى تنهض الحياة فيها على القوة لا الحق ؛ 
ولذلك يلوح السارد محتعجا على هذه القرة الظالمة التى 
ترى العدالة فى الانشقام: كما رأبنا فى اتشقام الوزير 


مغتصب املك من الصعلوك الأول. ومهما يكن أمر , 


الصبية والصعلوك؛ فإنّ الجنى القادر يعاملهما بوصفهما 
مرتكبين لتابو الزنا. 

مرتكب الثابوه كما سبق يعاقب؛ إما من قوة عليا 
تغير عليه؛ وإما تكولى الجماعة التى خخرق نسقها القيمى 
أو أحد أفرادها عقابه؛ كما حدث للصبية الغطوفة. لكن 


بما أن مرتكب التابو تلحقه النجاسة ‏ على حد تعبير 
فروبد - فكل من يلمسه يصبح مثله. ولذلك يعاتب 
الصعلوك بتحويله عبر السحر من رجل إلى قرد؛ ومن لم . 
يؤول مصير كل من بلمسه إلى الدمار. لقد حذرث 
الصبيّة الصعلوك من لمس القبة حتى لا يأثى الجنى؛ 
ويكتشف أمرهماء لكن الصعلوك لم يسمع نصحها. 
المسعلوك لمس الصبية حين باث معها ليلة لم بعش 
مثلهاء ومن لم لم يعد قادراً على مبع نفسه من رفس 
القبة. الارئباط جلىّ بين لمس الصبية ولس القبة؛ فكأن 
القبة المطلسمة مواز رمزى للزوجة؛ ومن ثم فلمس 
الصبيّة يقود إلى لمس رمزها. الصعلوك إذن مقترف العديد 
من الغحرمات؛ الهبوط إلى أسفل الأرض؛ حيث الكائنات 
من غير البشره لمس الزوجة اغنطوفة؛ ولس القبة شروعاً 
فى تكل الجنى وتخرير الزوجة من أسرهاء وأخمرا الفرار من 
مواجهة الجنى؛ لجبئه عن تحمل مسؤولية ما ننج عن 
فعله؛ ومن ثم يكون العقاب فقدان الفردوس المكدون 
والحرمان من الفعاة؛ ثم العحول إلى قرد؛ فقدان الفردوس 
يعيده إلى ماكان عليه من ضباع وعراء. فيما يرمر 
التحوبل إلى فرد إلى وصمه بارنكاب اغهرم. لدلاحظ أن 
العثاب فى هله الحالة مختلف عن العقاب الذى حل 
بالصملوك الأول؛ فقد سحر قرداً لييمر بعملية تعرف» 
حين ثراه أبنة املك فشعرف أله رججل مسحور؛ وتعرف 
سبب سحره ومن قام به. : 
والسحر فى (اللهالي) أمر شائع؛ فنحن نلماه فى 
حكايات عدة. وهو باخختصار مويل للكائن البشري من 
صورله المعتادة إلى صورة أخرى من مرئبة أدلى طبعا. 
وغالبا ما يكون ذلك التحويل بسبب جرم اقترف. فالسحر 
إذن عقاب لمقعرف إلم. لكن فى بعض الحالات - على 
نحو ما نرى فى «حكاية الصياد والعفربت» - يكون 
ناجماً عن رفبة فى التخلص من شخص؛ لكنها رغية لا 
تصل إلى حد القعل. مع ملاحظة أن هذا العحويل يفف 


لوزلا 


سسا تسطبرعلن 


عند حدّ معين ؛ فالكائن البشرى المتحوّل إلى قرد مثلا لا 
يففد كل صفاته البشرية؛ وإلا أثتفى أى سبب يدل على 
أله مسحور. وفى ححكايتداء فإِنّ القرد الذى أصبحه 
الصعلوك لا يصبح قردا تماماً؛ بل يظل قادرأ على الفهم 
والكثابة ولعب الشطرغ؛ مما يجعل الناس يرونه شيها 
عجببا) ومن لم يوجد من يكتشف أنه ليس قردأ بل 
إنسان مسحور. 

وهكذا؛ يتعرض الصعلوك لعملية تعرف على الحو 
الذى عودنا إياه سارد (الليالى) . يدعو الملك ابنته الشابة 
الحسناء لترى تلك (العجيبة»؛ أى لترى الفرد الفناهم 
الذكى الحسن الخط الذى فاز على الملك نفسه فى 
الشطرلغ. وحين ترى الأميرة القرد نغطى وجهها وتعاذب 
الملك أباها: كيف طاب على خخاطرك أن ترسل إلى 
فيرانى الرجال الأجانب». وبالطبع يعجب الملك ثما 
تفول؛ ونبدو عليه الحهرة. لكن الأميرة سرعان ما نشرح 
له الأمر فيعاتبها على أن بها فضيلة كالسحر درن علمه؛ 
ويطلب منها أن تخلص المسحور مما هو فيه من بلاء. 
ولكن على عكس كثير من حكابات (الليالى) الثى وجد 
بها مسحورون؛ تئم عملية تخليص المسحور بعد معركة 
حامية؛ نضطر فيها الأميرة الشابة إلى التحول إلى كائنات 
أخعرى؛ وبدلاً من تخليص الشاب المسحور ونزويجه من 
مخلصته الشابة الساحرة؛ كما يشوقع القإرئا العارف 
بمنطق هذا العنصر فى (الليالى)؛ مد الأمر مختلفا. 
صحيح أن المسحور بعود إلى ما كان عليه من قبل؛ لكن 
معركة الساحرة الشابة مع المفريت تنشهى بطائفة من 
الخسائرء تلف عين الصعلرك» واحثراق فك الملك» 
وموث طواشيه؛ وأخيرا هلاك الساحرة الشابة محترقة. لم 
لم يخلص الصعلرك من أسره لم يدروج من مخلصكه 
كما رأينا فى «حكاية التاجر مع العفريث. أبرجع هذا 
إلى أن الساحر للصعلوك ليس إنسياء أم برجع إلى ما 
اقترفه الصملوك من إلم؛ أم لأنّ الصعلوك مقترف لتابره 
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وكل من بلمسه يصبح هو نفسه كذلك؛ ومن لم بحل .| 
به عاب من نوع ما. أم لأنّ تخليص الصملوك رتزويجه, 
لا شف مع مخطط الحكاية؛ فاختارث ‏ من لم ما 
يجملها تستمر حتى نصل إلى غايتها. 

مهما يكن الأمرء فإن الصعلوك قد عوقب بتحوبله 
إلى قمرد. لكن لماذا لم يسحر كلباً- وقد ولغ فى إناء 
ليس لهء على سبيل المثال ؟ 

يسدوأن تفسير ذلك كامن فى تصور أن القردة 
كانوا أناساً مسخوا لعصيالهم الله. هذا معناه تسليم 
السرد بجرم الصعلوك. جاء فى القرآن «ولقد علمئم 
اللين أعندوا منكم فى السبتث» فقلبا لهم كرنوا قردة 
خاسئين؛ (البقرة /07)؛ ودقل هل أنبدكم بشر من ذلك 
مشوبة عند الله من لعنه الله وغضب عليه؛ وجمل منهم 
الفردة والخنازير وعبد الطاغوت؛ (المائدة/ »)5١‏ و «فلما 
عضوا عما نهراء قلنا لهم كونوا قردة خاسكين» 
(الأعراف/ 117). ولذلك ؛ فالقرد أقرب الحيوانات إلى 
الإنسان» فإله يضحك ٠‏ ويطرب » وبقعى ١‏ وبحكى ١‏ ويتناول 
الشئ ببده. وله أصابع مفصلة إلى أنامل وأظافر. ويقبل 
التلقين والتعليم. وبأنس الناس؛ ويمشى على أربع مشيه 
المعتاد؛ ويمشى على رجليه حيناً يسيرا. ولشعر عينيه 
الأسفل أهداب» وليس ذلك لشىئ من الحيوان سوأه, وهو 
كالإنسان إذا سقط فى الماء هرق كالآدمى الذى لا 
يحسن السباحة. ويأخل نفسه بالزواج والغيرة على 
الإناث؛ وهما خصلتان من مفاخر الإنسان على جل تعبير 
الدميرى الذى يقول إنه يستمنى بفيه (؟) حين يغلبه 
الشبق. ولذلك» فالفرود بقيمون حدّ الرجم على الزانى أو 
الزائية منهم .2١١(‏ والعرب تربط؛ لسبب ماء؛ بين القرد 
والغلمة. ففى الحديث أن الرسول (صلعم) قال؛ ١رأيت‏ 
فى منامى كن بنى الحكم بن العساصى؛ بنزون على 
منبرى كما تنزو القردة ؛ "٠7‏ والعرب تقول فى أمثالها: 
أزنى من قسرد ("", أما (الليالى) فتفرنه بالشبق؛ ونقرن 
العبد الأسود به لأن كليهما مولع بالنكاح. 


رهكناء فالقرد شبيه بالإنسان» كأنه فرع مله 
وليس العكسء أو هو على وجه الدقة كان إنساناً فمسخ 
لعصيانه الله. والعصيان إذن طبع فى الإنسان؛ حتى يظل 
العالم ممتلداً بالفسرود. ولو كدف الإنسان عن اقشراف 
الخطايا الكبرى التى تغضب الله لكان هذا معناه انقراض 
الفرود فى العالم. ولأن القرد إنسان متحول؛ ند ظلت 
واضحة فيه بعض المظاهر التى ندل على أصله؛ مشل 
الضحك والبكاءء والرواج والغيرة؛ والوعى بالذلب وإقامة 
الحدٌ على مقترفه. وهو إلى ذلك كله كائن مغتلم؛ 
شديد العللب للمواقعة. وبرغم أن الصعلوك فى الحكاية 
لا يأخمل هذه الصورة؛ صو المولع بالدكاح؛ فقد مسح 
قردأء ويدو أن الجنى اختار له هذه الصورة لأنه زئى 
بصاحبته؛ فهو بحوله إلى قرد لنظل هناك صلة بين الجرم 
والصورة النى صار عليها. لكن المسخ عاب للعصاة بأمر 
إلهى؛ أما هنا فهو فعل شيطائى لا يتناسب مع الججرم؛ 
ولهذا يتبدى سرد الصعلوك شاكيا متأففاً, فقد عرفب 
عقاباً يجاوز «عرمه؛ فيما ظّ الجنى بلا عقاب»؛ ورحين 
عوتب لم يتناسب عقاب مونه مع مجمل ما اقترف من 
جرائم. الجنى ارتكب جرم خطف الصبية؛ وجرم 
معاشرئها دون رضاهاء وجرم نفيها من عالمها الذى خبه» 
لم بعد ذلك جرم فتلها وسحر الصعلوك. وحين نصدث 
له الأميرة الشابة نتج عن معركتها معه عدد كبير من 
الجرائم. صحيح أنه احترق فى هذه المعركة وقضى نحبه؛ 
إلا أن ذلك كله لا يتعاسب مع ما اقترف. أما الصعلوك 
فقد عائى من تموبله إلى فرد؛ لأن هذا التحول وقف عدد 
الصورة فقط؛ إذ ظل الصعلوك محتفظا بكثير بما كان 
يعرفه قبل مسخه؛ ومن لم فهو ليس إنساناً كما عهد 
لفسة وعهدة الناس؛ وليس قردا كاملا يحيا مع فرود» 
لكبه إنسان تقريياً فى سمث قرد؛ هيئته ضد لحفيقته؛ 
ومن لم يلوح كل شئ فى غير موضعه؛ والعدالة لا تمد 
سس يحققهاء ولذلك بعد فمٌدان عينه ينوجه إلى بغداد» 
لعله يقف أمام خليفة رب العالمين فيسمعه شكواه 
وبطالب بإنصافه. 


الراعى الحسلان 


ضد ميتافيزيقا المعدن 

فى حكاية المعلوك الغالث؛ ابن خصايب»؛ 
غموض يفوق غموض الحكاينين السابقتين؛ وإن احتوت 
عناصر المأساة نفسها. ومن ثم فعلاقة المشابهة النائجمة عن 
علاقة المجاورة تمضدها عناصر أخترى. وبرغم بعض 
الاخستلاف فى الحوافز ونظلم الأحداث يظل النسق 
الأساسى الذى ينتظم الحكايات الثلاث واحداً: 

خخرق حرم هه عقاب سسهه الصعلكة. 


بطل الحكابة ملك ابن ملك: حكم وعدل وأحسن 
للرعية؛ لكن عيبه كامن فى «محبته للسفر والفرجة؛ . 
فضوله يأعمذه إلى العجول ومطاردة المعرفة. ومن هنا تبدأ 
مدكلته. الصعلوك الثانى مولع بالمعرفة أيضاء لكنها 
معرفة ثارية فى بطون الكتب وسير الأولين. أما ابن 
خصيب فهو أبن مدينة بحرية مفتوحة على الآفاق البعيلة 
الغامضة. المدث المكنونة المساطة بمدن أو صحارى أو 
حقولء نظل غارقة فى أسر المكان المغلق؛ وأبناؤها 
مكتفون بما لديهم. أَمّا مدينة ابن خصيب فهى من طرازٍ 
أخرء مكشوفة للبحر الذى يشرس فى نفوس أبنالها 
نداءات الفضول والمغامرة «فالبحر فئئة سلب العقل » 
ونودى إلى الهلاك؛ 17" إن ظاهره - كما يقول 
النفرى - ضوء لا ييلغ؛ وقعره ظلمة لا تمكن؛ وبينهما 
حيئان لا تستأمن 23180 , 
وهكذا بشارك المكان فى ممديد مصير ساكنه؛ كما يحدد 
القدر مصير البطل التراجيدى. فالمدينة الواقعة فى إغواء 
البحر تسم أبناءها بما وسمت به من ختصائص 
الانكشاف والانفشاح» فيشبون وقد تأججت فيهم ار 
غامضة. وبرغم سلطة الحكم والمال يظلون مشدودين إلى 
السفره فهم أسرى فتئة البحر. البر يمنح الشعور بالاغراس 
فى المكان؛ فيما يلوح البحر بوعد الاكتشاف والمعرفة 
والفضول. وهكذا يسافر الصعلوك؛ أى يركب البحر 
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عسصمك سارلل 


مشدوداً إلى ضوله الذى لا يبلغ؛ ليعرض ححياته للريج 
واخهلات المياو, والتيه ؛ وسلطلة المغناطيس ولأن الله وضع 
فى حجر المغناطيس سراً وهو أن جميع الحديد يذعب 
إليهه , . 

وعلى عكس الصعلوك الأول الذى يشارك ابن 
العم واخدئه فى ارئكاب سفاح الحارم؛ والصعلوك الثانى 
الذى يرتكب الزنا مع البدث اغفطوفة؛ صاحبة العفريت» 
إن ابن ختصيب يحاول أن يكون قادراً على الفعل المجاوز 
رغباته الفردية. ففى جيل المغناطيس قب من تحاس 
معفودة على عشرة أعمدة؛ وقوقها فارس تحامى بمتعلى 
فرساً من نحاس. وفى يد الفارس رمح من نحاس؛ ومعلق 
فى صصدره لوح من الرصاص المطلسم. ومادام هذا 
الفارس رابضا فى موضعه؛ فكل مركب تقترب لابدٌ أن 
تتحطم بعد تفككها فيغرق ركابها. يسمع ابن خصيب 
هائفا يأمره بقثل هذا الفارس ويدله على السلاح ونوعه 
وموضعه؛ كى يربح الناس من (هذا البسلاء العظيم!» 
فيستجيب وبصرع الفارس. الحكاية إذن لا تمترى على 
بطل مفعول به كما رأبنا فى الحكايتين السابقتين» بل 
تنطوى على صراع؛ قوذ خميرة يمثلها ابن الخصيب 
ونقترن بالمعرفة وحب العدل ونير الئاس فى مواججهة قرة 
شريرة ضد لراحة الناس » مولعة بالتدمير. 

فى السداية تظهر قوة مسساعدة للبطل هى لوح 
. الخشب الذى ينجيه من الغرق» شأن كثير من الحكايات 
التى تمتوى حافز التعرض للغرف. ثم تظههر قوة غير 
منظورة هى الهائف الذى يدل ابن خخصيب على كيفية 
فثل الفارس التحاسى. ويسدو أنها قوة محايدة إزاء ما 
يحدث! فهى التى تخبر الصعلوك عن طريقة مجانه 
المشروطة» أى أنها نضعه فى اغثبار: 

ايا ابن ختصيب إذا انتبهث من منامك فاحفر 
ممت رجليك جمد فوساً من لحاس وللاث 


الل 


نشابات من رصاص منقوشاً عليها طلاسم . 
فخذ القوس والنشابات وارم الفارس الذى 
على القبة وأرح الئاس من هذا البلاء العظهم. 
فإذا رميث الفارس يقع فى البحر ويعلو حتى 
يساوى الجبل ويطلع عليه زورق فيه شخص 
غبر الذى رميئه فبجىء إليك وفى يده 
مجداف فاركب معه ولا نسم الله تعالى فَإلّه 
بحملك ويسافر بك مدة عشرة أيام إلى أن 
يوصلك إلى بحر السلامة, فإذا وصلت هناك 
جمد من بوصلك إلى بلدك. وهذا إنما يدم 


لك إذا لم تسم الله). 
الهائف يعنى أن لمة قوة مجاوزة لقوة البشر تتدخل 


لصالح الصعلوك؛ وبرغم غمرضها فهى تقوم فعلاً 
بإرشاده إلى كيفية التخلص من الفارس التحاسى ٠»‏ 00 
من الوقوع فى خساأ نطق باسم الله. مع ذلك فهى غير 
واضحة؛ بل قد نكون محايدة؛ فنهى نناج رؤيا رآها 
الصعلوك فى نومه. بل إن الصعلوك ينام سنة صغيرة نشى 
بأن النوم يقوم فقط بوظيفة ظهور الهائف وتدخله لصالح 
الصعلوك؛ فيأخد الصعلوك صورة من يتلقى الوحى. 

أما اعبار النطق باسم الله محظورا يجب اجتنابه 
للحصول على النجاة؛ فهر يشير بوضوح إلى بقايا عبادة 
قديمة ترى فى رمز الشر إلهاً يعبد؛ وفى هذه العباداث 
انخد [بليس صورة إله الشر الذدى يقئسم حكم العالم مع 
إله الخيره وفيما بعد» فى عصرر ثالية؛ خفضت رلبة هذا 
الإله إلى صورة ملاك عاص 2207. ومهما يكن الأمره 
فإِنٌ البطل لم يستطع أن يفى بشرط عدم النطق باسم 
الله. فبرغم أنه قسر نفسه على الصمث لمدة عشرة أيام؛ 
إلا أنه حبن رأى ما ييشر بسلامته اندفع مهللا مكبر 
فسقام الرجل النحاسى بإلقائه فى الماه. ومع أن ابن 
خصيب قد صرع الفارس النحامى إلا أله يمود مرة 
أخرى فى صورة الرجل النحاسى الذى يقود الزورق. 


لم ل 0 


ابن خصيب إذث يصارع قرى يجملها السرد رموراً ... 


للشر؛ جيل المغناطيس لم الفسارس التحاسى. جبل 
المغناطيس الدى يذكر المؤرخمون العرب أنه يقع فربياً من 
بحر القلزم فى مصر 2170, هو جبل شيطانى؛ على 
عكس الجبال المقدسة الى ثراها فى الشقافة العربية 
والعبرية. الجبل موضع مرنفع من الأرض؛ فهو قريب من 
السماوء» مثل الجلجثة فى المأثور المسيحى » وجبل المفطم 
فى الأثور الفاطمى: تلك جبال طوبتها الأديان وضحتها 
دلالة روحية. أما الجبل الأسود؛ فهو على نفيض ذلك؛ 
قد وضع الله فيه سرأء هو أن جميع الحديد يذهب إليه؛ 
ومن لم ذكل مركب تقترب منه يلحقها الدمارء ولذلك 
يمد أن قبشه تقوم بدور ضد للقباب الثى تنه فى 
الأماكن المقشدسة التى طوبث. القنبة المقدسة صورة 
مصغرة للقبة السمارية أى أنها نقطة العقاء الأرض 
بالسماءء فهى وسيط بينهماء منها تصعد دعوات 
اللإسين, وفى إهابها نقام صلرائهم. أما القبة هناء فهى 
نفيض ذلك تماماً؛ حيث يعلوها ولن شرير هو تمئال 
الفارس النحاسى . 

لكن لماذا بأخعل المعدن هذه الصورة فى الحكاية. 

النحاس عنصر شحيح الحضور فى الشعر العربى؛ 
بل يكاد يكون منعدما. وهذا أمر لا غرابة فيه. فقد كان 
العرب بدراً يحيون فى مجتمع بسيط؛ علمه هين بمثل 
هذه الأشياء؛ ولذلك فمعرنته بها عابرة؛ لا نصل إلى 
حد الألفة. فليس التحاس برقا أو حسماما أو نوقا أو 
برابيع ... إلخ؛ كى يصبح عنصراً أساسياً فى ذلك الشعر. 
إلى ذلك سنجد الأمر نفسه فى القرآن الكريم. فكلمة 
النحاس تذكر فى أية واحدة: «يرسل عليكما شواظ من 
ثار وتحساس ثلا تشصران؛ (الرحمن/75). أما فى 
(اللبالى) التى تكون نصها عبر عصور طوبلة؛ فتحثوى 
على حكاية كاملة عن مدينة سعغط أهلها إلى كاثنات 
حاسية . 


الراعى والحملان 


فى المعاجم العربية تشير مادة اتحس؛ إلى معان 
عدة 0117. قهى تعنى الجهد والضرء أ هى خخلات 
السعد من النجوم. نقول: يوم لحس أى مشؤوم. وفى 
القرآن إن أنزلنا عليهم ربحاً صرصراً فى يوم بحس 
مسثمر (الفمرا ). وفيه أيضاً اتأرسلنا عليهم ربحاً 
صرصرا فى أيام نحسات» وقد قرئت نحسات بكسر الحاء 
وتسكينها والنحسات هى الأيام المعؤومات. هذا هو المعنى 
الأول. أما المعنى الشائى فيرنبط بالريح الباردة إذا ديرث 
كما أن النحس هو الغبار: ويؤكد التيفاشى 2140 أن 
النحاس هو الدخحان إذا خخلص من اللهب وعلا وخعلصت 
حرارته. وفى هذا المعنى تمد شاهداً لنابفة بنى جعدة 
يقول فيه! 
يضىء كضوء سراج السليط لم يجمل الله 
فيه لبحاساة . 


'أى لم يجعل فيه دخان لا لهب له. وبفسر ابن مجاهد 


الآية يرل عليكما شواظ من نار ونحاس فلا تننصرانة 
قائلاً : النحاس الصفر المذاب فيصب على رؤرسهم. وهر 
رأى الضحاك أيضا الذى فسر اشواظ من نحاس» قائلا: 
سيل من نبحاس 2150. أما الفزوينى فينص بجلاء على أن 
النحاس معدن قريب من الفضة. والفرق يينهما حمُرة 
اللون واليبس وكشرة الوسخ. فالفضة أنقى طبعاً. أما 
النحاس فهو معدث مشوب يفتقد إلى النقاء. فحمرته 
ناج الإفراط فى الحرارة والكبريدية. ما يسسه ورسخه 
فلغلظ مادته. ولذلك يحذر من اتخاد الطعام فيه لأنه 
يسبب أمراضا لا حب لا يضرا وعية 
التوحيدى على الربط بين النحاس وفساد المراج» فإِن؛ 
ومن أدمن الأكل والشرب فى أوانى التحخاس 
أفسدث مزاجه؛ وعرض له أمراض صعبة. وإنا 
أدنيت أوانى النحاس من السمك شممت لها 
رائحة كريهة. وإن كبّت أنبة البحاس على 
سمك مشوى أر مطبوخ بحرارتة حدث نه 
سم قائل» إنفد؟ 


يذل 


محمد سدرى 


إلى ذلك كله يأخد النحاس دوراً محددا فى كثير 
من حكايات «اللبالى) ؛ فتصيع امئة القمائم التى يسجن 
فيها الجن؛ فيما نسد أفواهها بالرصاص. النحاس يأخعل 
إذن دلالات عدة. من ناحية هو أداة لتعليب الخطاة فى 
العالم الآخر؛ لأنه مرتبط بالإفراط فى الحرارة والكبريتية. 
كما أنه فضلا عن ذلك فرين الشوب والوسخ؛ 
ولذلك لا تتخل منه أنية للطعام؛ حتى لا يتسمم ما فيها. 
لكنه من ناحية أخمرى معدن صلب يصلح لسجن 
العفاريت والكائدات الناربة الشريرة؛ فهو إذن مادة مبهمة 
غامضة؛ تكثئفها الريب. وهو أمر يمثد إلى المعادن بوجه 
عام فهى تنطوى على الخير حين نصبح فى قسضة 
الإنسان؛ فيمكنه السيطرة عليها وترويضها؛ وهى مصدر 
للشر حين لا نكون كذلك؛ أى حين تصبح شنا مثقلا 
بدلالات الفغموض والرهبة. وبرى مرسيا إلياد 29 أن 
للمعدن قداسة طابعها أرضى فى مقابل القداسة السماوية 
المنبعثة من السماء؛ فالمعادن تببث فى جوف الأرض» أى 


أنها أقرب إلى الرحم؛ رحم الأرض الأم. ولهذا نهى . 


مشقلة بقداسة مظلمة؛ لأنها تنطوى على قوى مقدسة 
وشسيطانية فى أن. إنها تموى الخوف والأمن سعا 
كالكائنات الإلهية جسيما. وكما رأبنا فى الحكاية 
فالمعادن تأخل صورة كائن غريب تند فوته التدميربة على 
الفهم» فصلابة التحاس والرصاص» وقدرة المغناطيس 
على الجلب؛ نضعه فى سياق ما لم بروض بعد من قوى 
الطبيعة؛ فهر أقرب إلى العواصف رهياج البحر وعلى 
النشيض من الخشب الذى يأخذ دائما دور المساعد فى 
إنقاذ البطل. 

على هذا النحوء فإن الصملوك ما إن ينهض من. 
كبوة حتى يجد نفسه فى موقل أكشر صعوبة. لقد 
ارتكب إلم ركوب البحر بسبب فضوله وتوقه إلى الفرجة» 
فبأخله البحر إلى جبل المغناطيس: لكنه يضيّع فرصة 
جائه لعدم انصياعه لتحذير الهائف» فيتعرض ثانية للغرق» 


١1١ه‎ 


حتى يجد نفسه على جزيرة: أى يابسة محاصرة بالماء. 
ومن لم يول السرد على لسانه؛ 9 كلما أخلص من بلبة 
أفع فى أعظم منها؛. وكى يسستطيع النجاة من هذا 
الحصار كان لابد له من ارتكاب مجموعة من الحرمات» 
أولها الفضولء الذى دفعه إلى التلصص على الشيخ 
العجوز والصبى الججميل؛ ومن لم قاده إلى الهبوط إلى 
أسفل: فلما رأى نسعة وثلائين بستانا لاح أن البسئان 
الأخمير الذى يبحمل رقم الأربعين مغلقاًء فلم يستطع 
مقاومة فضوله «ما الذى فى هذا المكان» فلا بد أن أتتحه 
وأنظر ما فيه؛ فلما فتحه وجد حصاناء فإذا به يرتكب إلم 
اعتلاء الهراء: 

افوجدت فرساً مسرجاً ملجما مربوطاً ففككته 

وركيعه قطار بى إلى أن خطنى على سح 

وأنزلنى وضربى بذبله فأتلف عينى ور 

منى). 

ومع أن الحصان قد أنفله من ححصاره فى الجزيرة 
لخحاطة بالماءء إلا أنه أنرل به عقاب إتلاف العين؛ لأن ابن 
خصيب قد مجاوز حدرده إذ ركب الفسرس» لالأن 
التحليق فى الفضاء كما يقول كيليطو""» من عمل 
الشيطان؛ وإنما لأنه وقف على الألبياء فقط. الارئقاء 
خصيصة لبوية تنقل النبى من أسفل إلى أعلى عبر 
الحصان المقدسء البراق: فى رحلة المعراج إلى السماءة 
أما الإنسان العادى فليس له أن يهفو إلى عمربثهاء فذلك 
معناه افتصاب خخصيصة وقف غلى الأنبياء؛ ومن لم 
فاغتصابها محرمء يحل العقاب بمقترفه. 
حكايات الببات 
قبل أن تقوم بتحليل الحكايئين اللتين تقوم البناث 

بسردهماء سنقوم بتلخيصهما على النحو الذى فعلثاه مع 
الصعاليك . 


“كك ك0 00141414100صغك 


حكاية الببث الأولى 

أعث غير شقيقة لأخبتين. يموت الأب تاركاً قدراً 
كبيرا من المال» فنحصل كل فئاة على نصيبها 
الشرعى من لركته. 

- تمزوج الشقيقتان فيما نظل هى دون زواج. وفبما 
نسافر الشفيقئان مع زوجيهما للتجارة؛ نظل هى فى 
بغداد دون زواج٠‏ 

يخسر الزوجان كل مال الشقيقتين فيتركانهما فى 
الغشربة؛ فتسضطران للعودة فى هيفة مزرية إليها؛ 
فتضمهما إليها وتمسن إلبهما ونشركهما فى مالها 
الذى يدمر, 

تصغ الشقيقدان على الزواج ثانية. وبرغم رفضهما 
نصيحتهاء تقوم بتجهيزهما من مالها الخاص. تفشل 
الشقيقتان فى زواجهما وتعودان للحياة معها. 

- نهوىء متجرأً ونستعد للسفرء فتصر الشقيقئان على 
السفر معها. المركب توه ويغفل الريس عن الطريق» 
فيدخلون إلى مدينة لم تكن هدفاً لهم . 

المدينة خالية من السكان؛ وأهلها مسخوا لعصيائهم 
الله. أما المناع من ذهب وفضة وقماش وجواهر فباق 
على حاله. ركاب السفينة يستولون على الأموال. 

تدخل هى إلى قصر الملك «فتسى نفسها؛ وئشوه. 
غاول النوم فلا تقدره نسمع صولا يتلو القرآن فتئجه 
لحوه. حيث مد شاباً جميلاً جدا؛ فنقع فى حبه. 

الشاب يقص عليها حكاية المديئة التى عصت الله 
وعبدت البيران دونه وكيف عائبها الله وكيف كتبت 
له النجاة لإيمائه على بد مربيته العجوز المسلمة. 

الشاب يوافقها على الذهاب معها إلى بغداد والزواج 

منهاء فترجع معه إلى المركب لتخبر أخحيها عن نينها فى 

الزواج من الشاب. وتتنازل لهما عن كل ما جمعئه من 

ذهب وجواهر وملابس. 


الرامى والحسلان 


- الشقيقتان تضمران الحسد لهاء وتقومان بإلقالهما ألناء 
نومهما إلى البحرء حيث تنجو هى فهما يغرق الشاب. 

- بعد مجماتها ووصولها إلى جزيرة تنقل حية يطاردها 
لعبان. الحية جنية ترد لها الجميل: تنقل الأموال من 
السفينة إلى بيثهاء وتسحر أخمئيها إلى كلبئين 
سودارينء وتأمرها بجلدهما كل يوم بالسوط. ترك 
معها خصلة من شعرها ولخبرها أنها إذا حرفت شلا 
منه فسوف غضر إليها. 

حكاية الببث اثالية 

مات أبوها عن مال كشير ونزوجت من رججل ثرى» 
مالبث أن مات فورلت عنه لمالين ألف ديدار. وهى 
أت غير شفيقة أيضا للبدث السابفة, 

- يدها عجوز وندعوها إلى زفاف ابنتها وتصحبها إلى 
قصر عظيم حيث مجمد بنثا رائعة الجمال متخبرها أنها 
دعنها إلى الفصر لأن شقيقها عاشق لها وأنه بربدها 
زوجة» فتوافق. 

حين ترى الشاب تقع محبته فى قلبها لجماله ونقضى 
معه شهراً سعيداً. ثم تميفها العجرز رنصحبها إلى 
السوق بعد استعلان زوجها. 

- فى السوق ثمران بدكان شاب صغير يطلب لمنا لما 
اشترنه منه قبلةً فترفض. لكن العجوز نظل نزين لها 
الأمر وتهونه عليها حتى توافق مكرهة. 

يخدعها الشاب فبدلا من لشمها يفوم بعضها فى 
خدها حتى يقطع اللحم فيغمى عليها. تمدمل على 
نفسها وتعود إلى البيت بمساعدة العجوز وتلزم 
الفراش. 

يدخل عليها زوجها فيرى الجرح؛ وبدرك أنها 
خائنة فيقوم بعقابها. 
تدخعل العجوز أثناء عقابها فتتوصل للروج الذى يتراجع 
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محمد بدرى 


عن فتلها مكنفياً بضربها بقضيب من سفرجل» لم 
يأخعذها عبيده ليلا ويرموئها فى بيئها. فتداوى نفسها 
حتى لشفى. 
- بعد شفائها تعود إلى بيت الزوجية فتجده مهدماً فتلجا 
إلى أخهها السابقة. 
يوسف الأللى 
ما وجمدناه من شعور بالألم وضباع العدالة فى 
حكابات الصعاليك الثلالة» سنجده فى -حكايات البناث 
مع اخمتلافات؛ سنؤجلها إلى حين. تبدأ الصبيّة الأولى 
حكايتها على النحو التالى : 
١ن‏ لى حديناً عجيباً ؛ وهو أن هانين 
والدئا وخعلف خدمسة ألاف ديدار . وكنث أنا 
أصغرهن سنا . فتججهزت أخمتاى وتزرجت 
كل واحدة برجل. ومكثنا مدة؛ . 
ومعنى ذلك أن الحكاية تبدأ بتقرير تعارض أسامى 
أولى ؛ يحكم علافة الصبيتين الشقيقئين بأختهما غير 
الشقيقة أى بطلة الحكاية. ولسوف يظل هذا التعارض 
فاعلاً طوال الحكابة حمتى نهايكها بولسوف تنبثق منه 
أحدائها ومغازيها. نما إن ندلف إلى داخل الحكاية 
حتى ينتقل هذا التعارض من شكله البيولوجى إلى شكل 
أخحر اجدماعى. الشفيفتان واقعتان فى أسر مباهجهما 
الجسدية التى ندفعهما إلى سلسلة من الزواج الفاشل» 
تننهى بفقدان ما تملكان من مال وثروة» وعودتهما إلى 
البطلة وهما فى حالة يرلى لها. وبرغم تملير البطلة 
لهماء تتدفعان نحو زواج فاشل يأخد دائماً صورة 
الخديعة, الأخئان الشقيقتان هنا نبدوان كأنهما شخص 
واحد فى حركثه والدفاعه. إنهما شخصية واحدة 
متجانسة؛ بل نكاد تكون صيغة جاهزة. فهما متمائلتان 
فى كل شئ؛ ذائبة إحداهما فى الأخرى؛ تتتتفى التخوم 
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الحسددة للواحمدة عن الأخسرى وتدلاشي. ومن لم يعبر 
السرد عنهما فى صرث واحد وحركة واحدة؛ فتتجسد 
أمامنا شخصية الأخث التى رضعت لبان الحسد لأخنتها 
غير الشفيقة. وفيما تتفل الأختان بتحققهما العاطفى 
والجنسى» نظل البطلة متشبثة برأيها: ٠‏ لاخير فى الزواج» 
فإن الرجل الجيد قليل فى هذا الزمان؛. وفى مشابل 
ذلك نرى توغلها فى النجارة وحنكتها فى الاستشمار 
وندمية مالها الذى ما بنى يتكائره فيما يتبدد كل ما 
ورلته الأختان وتلجآن إليها ؛كالشحانين)». 


الحكاية كما هو واضح تحمل أصداء قد تكون 
تاربخية عن العدام الاستقرار فى مؤسسات الزواج فى 
فثرة ما؛ وعن صراع الإسراف والزهد فى المجشمع العربى 
الإسلامى الوسيط ؛ وعن افتقاد الحكمة لدى الكبير 
ووجودها لدى الأصغر. فى اخنتصار؛ ثمة أصداء عن 
تململاك اجتماعية قد نصل إلى حد القلاب القيم 
والمعايير. لكن الموضوع الرئيسى هو علاقة القرابة الملتبسة 
بين الأخعرة غير الأشفاء. ولذلك: فإن السرد يلوذ , 
بالحكاية الدموذج اعنة عن أخرة بوسف» الأحدولة 
الشهيرة فى الثقافة السامية عموماء التى؛ ذكرن أحدالها 
فى التوراة بنفصيلات دقيقة. أما الفرآن فقد قصها فى 
السورة التى مل أسم ١يرسفل؛:‏ دولما وقول طويل 
لدى التفصيلات: القد كان فى يوسف وإخموته أيات 
للسائلين» (يوسف/ 7). وتكفلت التفاسير اطتلفة 
بتفصيل ما أجملته الآياث. وقد تخللت القصة الثقافة 
العربية فى صيغتين! أولاهما: تركز على العبرة الكامنة 
فى تمدى الشهوة وضعف النفس الأمارة بالسوه فى 
الصراع الشهير بين يوسف وزليخة امرأة العزيزء وثانيئهما 
حكابة يوسب مع أخوله غير الأشقاءء وما تتطرى عليه 
من حسلد للأخوة المدميزة وكلنا الصيغتين قائمة فى 
الحكاية الأصل. 

تأسد البطلة فى حكايئنا صورة يوسل؛ لكن 
يوسف الأنثى, لاحثوائها على الموضوع الأساسى الحاكم 


آذآ ب ب ب بيب بيب ب 000 الراعي والحملان 


للقصة فى التوراة والقرآن؛ وهو موضوع الأخخوة الملنبسة. 
ولدينا هنا أخ أو أعت مكميزة عن الإخوة الآخرين 3 
فيوسف بن يعقوب قادر على الحلم والرؤياء كما أنه قادر 
على تفسيرهما حتى إن إخموته يدعونه ب ؛صاحب 
الأحلام» كما تعبر الثوراة. ولبطلة الحكابة أيضا ما 
يميزها عن أخوانها: فهى فى اخختصار ممتلئة حتى الحافة 
أخثيها. ركما يحسد أبناء يعقوب أخاهم يوسن 
لجماله وإيثار أبيه له ولا ينطوى عليه من لبوة ظهرت 
إرهاصائها مبكراً ؛ تمتلئ أخننا البطلة بالمشاعر نفسها؛ 
مشاعر الحقد على الأخعت غير الشقيقة والحسد لهاء 
لامتيازها بالحسن والحكمة؛ وما وفقت إليه من اخمتيار 
حبيب متميز بإيمائه وحسله: 
«فقعدت أختاى عندنا وصارنا تتحدثان فقالتا 
لى :يا أخمتنا ماذا تصعين بها الشاب 
الحمن؟ فقلت لهما قصدى أن أتخده 
بعلا. لم النفث إليسه وأقبلت عليه وقلت؛ 
يا سيدى أنا أنصد أن أقول لك شيما فلا 
تخالفنى فيه . فقال سمعا وطاعة. لم النفت 
إلى أخنى» وقلت لهما يكفينى هذا الشاب؛ 
وجميع هله الأموال لكما. فقالتا: لعم ما 
فعلت. ولكنهما أضمرنا لى الشر. ولم نزل 
سائرين مع اعتدال الربح حتى خرجنا من بحر 
الخوف؛ ودخلنا بحر الأمان؛ وسافرنا أياما 
قلائل. إلى أن قربنا من مدينة البصرة؛ ولاحث 
لنا أبنيعها فأدركنا المساءء فلما أخذنا النوم؛ 
قامت أخمتاى وحماكانى أنا والغلام بفرشنا 
ورمتانا فى البحر. فأما الشاب فإنه كان لا 
يحسن العوم؛ فغرق وكتبه الله من الشهداءء 
وأما أنا فكت سس السالمين) . 


هكذا مد أن البطلة تتطوى على نفحة نبوية تتجاوز 


اهتمامات أختيها المحصورة فى الزواج: فهى الأصغر 


والأجمل بل تلتقى شابا شبيهاً لها فنقع طبعا فى حبه؛ 
وتأخله لنفسها. وبرغم ما فعلته مع أخخنيها من قبل من 
إيوائهما والإحسان إليهما إلا أن الأخعدين تكبدان لها 
رتقدمان على إغراقهما. رفيما تنجو البطلة يغرل 
صديقها. والحكاية على هذا النحو تذكر على الفور 
بإحدى حكايات التاجر والعفربث»؛ وبالتحديد حكاية 
التاجر الشانى. فالعداصر الأساسية نبهاهى العناصر 
القائمة هنا. ثمة الأخ المحسود الذى يندرج فى نموذج 
يوسف؛ ولمة الأخبرة الذين يدبرون له المكائد» ولمة 
الجنية المؤمنة التى أحسن التاجر إليها وتزوجها؛ فلما 
غدر به إخمرته؛ أنشااته من ا موت غرفا. والشريب أنها 
سحرث أخخويه إلى كلبين كلما محرت الجنية الأخثين 
الغادرنين فى حكايئنا. 

الحكابة التى بين أيدينا تمتوى أيضا حكاية 
داخلهاء اليجورية؛ تندرج فى سباق الحكابة برصفها 
عنصراً من العناصر التى تدمّى شخصية البطلة الفاعلة 
الأساسية؛ هى حكابة الشاب الذى لقيئه فى تيهها فى 
المدينة المسخوطة. وهى مدينة كان أهلها كفاراً يعبدون 
النار من درن الله لأنهم عصوا الصوت الريائى الذى 
دعاهم إلى عبادة الله وترك ما هم فيه من ضلال؛ فلما 
لم يستجيبوا , وسدروا فهما هم فيه عوقبوا من الله؛ 
ومسخحهم حجارة سوداء. ومن الواضح أنّ هذه الحكاية 
الأليجورية تمثل أصداء الإيديولوجيا الدينية فى العصر 
الوسيط؛ الإبديولوجيا الوحيدة السائدة؛ التى تبث 
سلملئها فى مسئوبات الحياة جبميعاً. ولذلك تنهض 
الحكابة الألبجورية هذه بوظيفة لصبة على مسئويين» 
فهى - أولا- تدرج شخصية الفاعلة الأساسية فى سهاق 
الإيديولوجيا السائدة! وهى ‏ تاليا تكشف عن رقية 
الشقافة العربية المشبّعة بهذه الإيديولرجيا لمن عداها. 
الصوت الصارخ فى المدينة ليه عبدة النار إلى ما هم فيه 
من ضلال وزبغ هو معادل النبى؛ وفكرته؛ ورظيفئه. 


كا 


تخد تسلركى للست سس سسسب ب ب ب بي ببببييببيبيبيبييبب سس 


فالسارد لايمكنه أن يخلق نبي يدعو الناس إلى الدين 
الحق؛ لشعارض هذا المسلك مع الإيديولوجيا الدينية 
لفسها التى تذهب إلى أن محمداً لبيها هر آخبر الأنبياء 
والمرسلين؛ لذلك يصوغ فكرة النبى صياغة رمزية فريبة 
المأثى فى هذا المسوث الصارخ كل عام داعا إلى 
الإيمان بالله؛ لم يرشحه فى وجرد عبنى مشخص بدعمه 
وهو الشاب الجميل الذى ربئه عجوز مسلمة على الدين 
الصحيح سر فأمن بالله ودين الإسلام فنجاه الله من 
المسع الذى يندرج فى سياق العقاب الإلهى للخطأة, 
على لحو ما عوقب سكان عمورة ولمود وعاد. وتشير 
مثل هذه الإلبجمورباء ربماء إلى موقف تاربخى يكشف 
عن عجر الثقافة ذات الأصول السامية الرعوبة عن لفسير 
ما وجده أبناؤها فى البلاد التى ازدهرت حنضارئها لم 
تكلست وتوقفت عن الدمو؛ مثل حضارة مصر القديمة 
أو فارس قبل مجىء الإسلام. نقد دخمل العسرب إلى 
مدائن مزدهرة مليئة بالمعابد والتمائيل؛ ورجدوا مقابر 
ضمت مع الموسياوات ذهباً وجواهر وألببسة؛ ولم نكن 
لفافعهم نستطيع تفسير مثل هله الظواهر. كان أفق 
الثقافة ذات الأصول الرعوبة المكتفية بنفسها أضيق من 
احتواء ما يراه أصحابها مخالفا لما عهدره فى بلادهم؛ 
التى لا تعرف الأبنية الضخمة؛ وأعجر عن الحوار مع 
معتقداث مغايرة لعقيدتهم النافية لغيرها من العقائد» 
والدامغة لما غايرها بصفاث الكفر والضلال. 

ويكاد الشاب المؤمن أن يكون نيا بالمعنى الذى 
تفهمه الثقافة للنبوة إن نبى غير مرسل . وهو يعرف ربه 
عبر وسيط من عارج لقافة قومه الكفرة؛ هو السيدة 
المجور المؤمئة التى تخفى إيمائها عن عيون العصاة؛ 
لذلك بأخحد الشاب صورة الخارج على الكفر, الباحث 
عن الحقيقة؛ المنقطع عن العالم» فهو جدير بالبطلة 
والبطلة جديرة به؛ كلاهما موافق للآخرء فى فرادة 
البدن؛ وبكارة الروح ؛ وصحة الاعتقاد. ولذلك؛ فكمير 
الشاب نابع عن تميز البطلة؛ ومن لم فهو ظلها وجزء 


فل 


من شخصيتهاء؛ ودائر فى فلكها. فى اخختصار هو الموائق 
ليوسل الأنثى » المحسودة سس أخنيها. 
لكن اللافت هو كيافية وصف السارد للشاب إذ 
يصفه بأنه: 
١كالبدر‏ حسن الأوصاف: لين الأعطاف 
بهى المنظر: رشيق القندء أسيل الخدٌ؛ زاهى 
الوجئات كأنه المقصود بهذه الأبيات: 
رصد لمجم ليله تنبداله 
ند الملبح بمبس فى برديه 
وأنذده زحل سود ذرائب 
والمسك هادى الخال فى ديه 
وغدث من المريع حمرة خلة 
والفسوس يرمى النبل من جفنبه 
وعطارد أعطاء فرط ذكاه 
وأبى السها نظر الوشاة إليه 
فسغد المنجم حائرا نما رأى 
والبدر باس الأرض بين بديه 
والأبيات نصف شاباً جميلاً جمالاً فير معهرد» 
ولذلك يستعيرها السارد ليصف الشاب الذى جماله كفؤ 
لجمال البطلة. واستعارة الأبياث على هذا الدحو إحدي 
تفنيات السرد فى (الليالى ) .كان الشعر خزانة جاهرة» 
تختوى على كل شىن؛ ويمكن استعارة ما فهها لتعبر عن 
شخصية أو حدث. ودائماً ما يلوذ السارد بوصف لامرأة 
فائلة ؛ أو فتى جميل؛ أو حثى ‏ عجوز كربهة» 
فيستعير الشعر لينقلنا من ضيق السرد ونشريشه إلى براح 
الشعر ورحابته: فهو بذلك يكسر رتابة السرد بخطاب 
يمتاز بإسماعه الصوتى العالى وتكثيف دواله. إلى ذلك 
تكشف هله التقنية عن التوافق بين الشعر المستعار والشى 


المستعار له؛ فكلاهما مججاوز للنشرية؛ الشعر بكوله الفن 
السربى الأول؛ والشئ الموصوف لكونه يتجباوز ما هر 
عادى ومبثلل وملقى فى الطرقات. ومسللك المسارد 
اللائذ بالشعر قريب من مسلك الشاعر المتكى على لجاز 
عمرما؛ كلاهما يعلو فوق الوقائعى درجة أو أكشرء 
ليقتدص المعنى المتجدد دائما. 

حين يلجا السارد إلى استعارة الشعرفهو يلوذ بما 
للشعر من سلطة وانعدار على المتلقى الذى نكونث 
ذائقيه على تبجيله؛ كما أنه يلوذ بقدرته على تصوير ما 
يعجر النشر عن الإحاطة به. المرأة الفائنة أو النعى المليح 
يحاجان إلى ما يعادل فتتتهما؛ إلى شئ كفو م ينطويان 
عليه من سحر؛ وإلا كيف لسارد قليل المبر على 
الرصف أن يصور جمالا تتهارى أمامه حصون الحكمة 
والعريث كما بحدث مع البطلة التى طالئئها الحسرة 
وتأججت فيها نيران الرغبة:؛ دون اللوذ بسلطة الشعر 
واقتداره. إنه جمال مثعال ؛ عداصره أسطوربة مرتبطة 
بالنجوم رالكواكب؛ أى بما هو أعلى وأبعد وأثرب إلى 
السماء.كأن اللجوه إلى الشعر يقئعنا أن بطلة الحكاية لها 
عذرها حين انهارت حصولها فأقدمت على سلوك ظلث 
طوال الحكاية تأباه؛ حبين طلبت من الشاب أن يرضى 
بها زرجة: «أكون ... جاربتك مع ألى سييدة شومى 
وحاكمة على رجال وخدم وغلمان . 

لكن احتياز هذا الجمال الذى ترتبط عناصره 
بالنجرم والكواكب يدقع الأخستين إلى اقستراف 
جريمئهما. شعور الحسد كامن منل البده فى أعماق 
الأحتين: لكنه لا يفصح عن نفسه إلا بعد فوزها بالشاب 
الجميل؛ وختصرصا أنهما أكثر اهدماما منها بتحقيق 
رغائبهما الجدسية التى دفعئهما إلئ الزراج مرئين» 
ومن لم تقومان بإلقاء الأعث وصاحبها فى الماء.كان 
على السارد أن يقنعنا بشداحة ما فعلئه الأختان فلاذ 
بالشعرء ونقلدا من البهجة بعثور البطلة على شبيهها إلى 


الراعسى ولحملان 


الحزن لفقدائه؛ ولكنه مطالب بإنقاذهاء لذلك رزنها 
بقطعة من الخشب لتركبها وتصل إلى جزيرة تتيح لها أن 
نسدى معروفا للجدية الئى سترد لها الممروف بإنزال 
العقاب بالأختين الحاسدنين. ويلجاأ السارد إلى التعبير 
عن هذا الصراع عبر ترميزه فى صورة لعبان وحية 
يفعتلان: رهى صورة معهودة فى الثقافة العربية بوجيه 
عام؛ ثم يبدأ فى حدث جديد يدمى به حكايئه حين 
يجعل الجنبة التى أنقذئها البطلة الخيرة تقوم بمسع 
الأخسثين الحاسدنين كلبنين سودارين؛ على البطلة 
عفابهما مع مجىء كل ليل تماما كما فعل بالأخوين 
اللذين وقفا من أخيهما الناجر الثاني الموقف نفسه فى 
حكاية (الشاجر والعفربت). إن الفارئ الذى يسرف 
الطرائف التى لا تشهى عن وفاء الكلب؛ ويشذكر صورة 
كلب أهل الكهف الذى يأعمل وضع النائم «اركليبهم 
باسط ذراعيه بالوصيد (الكهف/ 8)؛ لابد أن يسأل 
عن العلة وراء تكرار مسخ الأخحوة الخوئة المقترفين لالم 
مع إخوتهم إلى كلاب سوداء. 

الكلب حيوان أليف يضرب برفائه المثل؛ هذا 
صحيح. وهو حيوان متمير عن غيره؛ كالقرد مثلا. لكنه 
بظل فى النهاية حيوانا موصرما بالنجاسة؛ التى إن طالثت 
الأنية؛ انبغى تطهيرها بطريقة اجعة. ولعلة ما خص 
الكلب الأسود بالكراهية؛ بسبب ماوصم به من صفاث 
يختص بها دون غيره من الكلاب» ويذكر الشيرازى فى 
أرجوزته عن الممسونعان أن الكلب مفسد للبين”؟"", أما 
الدميرى فيذكر حديئا مرفوعا للرسول يقول فيه؛ ٠يقطع‏ 
الصلاة الحمار والمرأة والكلب الأسودة”*", لأن المرأة 
نفتن والحصار ينهق؛ والكلب الأسود يررّع؛ وبشوش 
الفكر. بل إنه يربط بين الكلب الأسود والشيطان. وفى 
هذا السياق يزعم أن الرسول أمر بقتله: اقتلوا منها كل 
أسود بههم؛. وحين يقسوم السارد بمسخ الأختين إلى 
كلبتين سوداوين فكأنه يربطهما بالشيطان. وفى حين 


يل 


ساسك محس ا وق 


يومئ إلى قسوة الجنية التى نصر على ججلدهما للالماثة 
سوط يومياء بشى بعدم رضا البطلة عن هذا العقاب 
الفاسى؛ وخموفها من تهديد الجنية لها بمسخها فى 
الأخرى على النحو نفسه إن لم تنفل هذا العقاب. 

لكن الجنهة لا تمسخ الفثائين نقطء بل نشرك 
للبطلة خصلة من شعرها (1")؛ لتحرقها حين تختاجها 
فتحضر إليها. إن السارد يجعل الصلة موصولة بينهماء 
ليتيح للجنية الحضور بين يدى الخليفة» فتعيد الكلبئين 
إلى صورنهما الأولى. 
العجوز والصبية 

فى ححكاية البدث الشائية جد أنفسنا إزاء حكاية 
تقليدية. وبلوح السارد وقد أنهكه التجوال فى عوالم من 
سبقمهاء وقد عجز عن خلق تعاطف مع البطلة الغخطنة. 
كأن اغضيلة المنهكة فى خحاجة للكف عن العمل» 
لتستعيد قدرئها على الجموح والتحليق والمغامرة؛ فى 
حكاية جديدة. وبرغم أن المتلقى لا يجد مبررات كافية 
لشبرئعها؛ إلا أنه لا يصل إلى حد إدائئها. البنث الأولى» 
التى دعوئاها ديوسف الأنثى؛؛ تسحضر فى إهابها 
شخصية الكائن البشرى السامى المسود من أقرب الئاس 
إليه؛ ومن ثم فحين تصاب بأذى: تعجر فى ذاكرة 
المتلقى مغاز ارتبطت بشخصيات أولية. أما البطلة؛ أو 
الببث الثانية؛ فهى امرأة مبرأة من السمو أو حتى هاجس 
الحلم به. هى امرأة غنية ورلت عن أبيها وزوجها الأول 
مالاكثيرا وهى إلى ذلك جملية عاجزة عن المبادرة» 
فتبدر متورطة فى الحياة اليومية. صحيح أنها مشميزة 
بالشراء المالى وججمال البدن؛ لكنها فى النهاية امرأة 
مسكينة لا حول ولا طول لها. 

مدل البداية؛ وميد الكلماث الأولى؛ نشعر أن ما 
كسبته قليل بالقياس إلى ما وجدنه فى طربقها درن كدء 
فد نرك لها أبوها مبلغا جسيما. من امال لم تزوجت » 
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وقام السارد بإزاحة الزوج سربعاء هل موت الأب والزوج 
عنصران غير منتجين؟ بالطبع لا؛ إنما السارد يومئ إلى 
تعاستها وسوء حظهاء فإذا بالأمر ينقلب ونشعر أن الموت؛ 
موت الأب والزوج؛ لم يثرك أثرأ فها سوى تكثير مالها 
ولم يحمّق ما قصده السارد من سوء طالعهاء لأننا لم 
نشعر بتعلقها بأحدهما؛ جاوا وذهباء وهى فى موقعها 
الذى يلوح كأنه موقع حيادىي: لا يحركه الفقد أر 
العطاء. موقم امرأة لا نهجس ولا ننحرك فيها حتى 
أشواق الجسدء ومن ثم نظل متحصنة بمالها وفئئة بدئها 
دون أن تعائى لا الفقد ولا الهجس بشىء؛ ولا مباهج 
الجسد ولا ألمه. وعبشا يحاول السارد أن يضخ قليلا من 
الحيوبة فى شخصيته الصيغية لتكون جديرة بسياق البنثت 
الأولى والصعالبك؛ سياق الكائن الحى؛ لكنها نظل 
شخصية باهئة تتحرك فى فضاء مؤطر؛ مغلق؛ محدود. 
الحكاية نبدأ بحافز نقليدى معروف جيدا لقارئا 
(اللبالى) ؛ السيدة الجميلة الشابة الأرملة الغنية التى لا 
بنفصها شى مجلس فى بيتها فى فضاء هادئا خال من 
الإثارة؛ حتى نجَىء العجوز التى تأخيل صورة وسيط القدر. 
وض خلال السرد ندرك أن المسؤولية نقع على عاتق 
العجوز؛ والوظيفة الوصفبة بالغة الوضوح هناء تطابق 
بين الخصائص الجسدية والعيوب الأخخلافية: 
«فبيدما أنا جالسة فى يوم من الأيام إذا 
دلت على عجوز بوجه مسموط وحاجب 
مممرط وعيونها مفحرة وأسائها مكسرة 
ومخاطها سائل وعنقها مائل) . 
وقبل أن يكمل القارئا بفبة الوصف الذى يلوذ فيه 
السارد بأبيات من الشعرء فإنه يدرك تقليدية الحافز» 
ومهنة العجوز الى نتحدد فى قيامها بدور القوادة. 
فلعلة ما تأسد القوادة فى كشير من الحكايات هذه 
الصورة؛ لافى (الليالى) وحدهاء بل فى كشهر من 
الأدب الجنسى العربى”"". وظهور العجوز فى مثل هذا 
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الفضاء يخلق أُفق توقع محدد؛ العجوز رسول إلى السيدة 
الأرملة لإخراجها من خدرها إلى حيث تلقى مصيرها 
الذى لا تستطيع له رداء مصير يتجاوز إرادئها ليصبح قدرا 
مقدورا. كأن السيدة تغادر الكن حيث الأمان والرفاهية 
إلى الخارج حيث القدر امخربص. لكنء وبرغم الفضاح 
الحافزء فإن السارد يؤجل هذا القدرء طلبا لضخ الحيوية 
فيما يسرده؛ فالشاب الذى أرسل العجوز طالب زواج لا 
طالب مشعة حرام؛ ومن ثم مد السيدة نفسها وقد 
حصلت على زوج شاب جميل؛ سنعرف فهما بعد أنه 
ليس رجلا من عامة الناس وإنما هوابن أميرالمؤمنين 
وولى عهده: ثم اللخليفة من بعده محمد الأمين يؤجل 
السارد القدر الذى تمغله العجوزه أو تمثل أدائه؛ حتى 
يععطى بطلاته فرصة الاخجياره بعد زواجها: 
لم قال يا سيدتى إنى أشترط عليك شرطاء 
فقلت: يا سيدى وما الشرط؟ فقام وأحضر 
لى مصحفاء وقال: احلفى أنك لا نخثارى 
أحدا غيرى ولا تميلى إليه؛ فحلفت له ففرح 
فرحا شليناء وعانقنى, فأخلت محبته 
بمجامع قلبى؟. 
وهكذاء فالخروج من البيث لم يقد إلى القدرء 
وإنما أدى إلى الانخراط فى مؤسسة الزواج؛ ومن لم قاد 
البعطلة إلى شرط موئق يكتاب الله على الوفاء. وهو حاف 
يهدف من خلاله السارد لا إلى إدانة البطلة» بل إلى 
تضخيم شعورنا بما اقترفته العجوز من جرم! لكن هذا 
التأجيل لا ينفى أن خخروج السيدة سيؤدى إلى ارتكابها 
الإلم الخروج من البيث إذن قرين الخسران» فالسوق لا 
يعدو أن يكون غابةء وهو بذلك نقيض للبيت الذى 
يحتوى الجسم وبحميه من الخطر والإلم. إنه ساحة لقاء 
الرجال الغرباء بالنساء الغربيات؛ أى ساحة اقتراف التأبو. 
أما الشاب صاحب دكان القماش الذى يقنضم وجنة 
السيدة: فالغموض يله من كل صوب؛ وظهوره فى 


الراعى والحملان 


الفضاء السردى محدود بهله المهمة دون أن يتجاوزها 
إلى غيرهاء ودون أن نعرف دوافعه لارتكاب هذا الفعل» 
إنه نئل للشر الصرفء لا كالجنى خخاطف الصبية فى 
حكاية الصعلوك الثائى: ولا كالوزير مغنتصب العرش فى 
حكاية المصعلوك الأولء فكلاهما واضح الدوائع؛ لكده 
أرب إلى رمز غامض للشر كرمز النحاس فى حكاية 
الصعلوك الغالث؛ زربما يكشف عن نمط بدائى قديم 
لمصاص الدماء الذى تمتزج شهوله الجنسية بظلال من 
الوحشية. ومن المؤكد أن العجوز ليست المسؤولة ثماما 
عما حاق بالبطلة؛ فبعض المسؤولية يقع على عاتقهاء 
لكن هذا الخطأ لا يتناسب مع ما حل بها من عقاب 
قاس ؛ الجلد فالطردء ففقدان كل شئء أى فقد الحب 


ولمال ونشويه الجسد. إن علاقة البطلة بزوجها علاقة من 


نوع غريب» فقد احثازها بطريقة غريية. صحيح أنها 
حين رأنه «أخلت محبئه بمجامع قلبها»؛ لكن هذا لآ 
ينفى خايله على إخراجها من بينها ولهذا ستخبر اللخليفة 
قائلة: ‏ ورأيت نفسى قد حسجبزت فى الدارء فقلت 
للصبية سمعا وطاعة؛. وبرغم حبها له؛ فإنها ستظل 
دائما واقعة فى سلطته؛ ولهانا سوف ترنبك أمامه حين 
سألها عما حل بهاء ومن ثم ترنكب خطأ جديدا بذكر 
حادثة جلية التلفيق. 

والحكاية على هذا الدحو تغاير حكاية البنث 
الأولى فى كثيرء وتلشقى معها فى كثير أيضاء فالبنية 
الأساسية الحاكمة لكلنا الحكايتين واحدة؛ 

الخروج ته الضران 
البنت الأولى تخرج من بيشها؛ مديدئها بهدف الاجمار 
وتدمية مالها فنتجد الحب الذى ظلت تراوغه طويلا؛ 
ومن لم يصل حقد أحتهها إلى ذرونه فتقومان بإلفائها 
هى وصديقها فى البحر غيلة؛ ليغرق الشاب وننجو هى. 
أما بطلة حكايتنا ؛ فإن خروجها فى صحبة المجوز 
يجعلها تلتقى الشاب؛ التاجر الذى يقودها لقاؤها به إلى 
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محمل بتري 


اللخسران. وتكمن المغايرة بين الشخصيئين فى فمالية 
الأولى وضعف الثانية وعجزها . الأولى غنية ولكنه فنى 
لالج عن الجهد, وهى فاعلة دوماء قادرة على فعل الخير 
بل هى التى - على عكس الكشيسرات فى فضاو 
(الليالى)- تخطب صديقها. أما البدث الثانية؛ فغناها 
نالج عن موث أبيها لم موث زوجها الأول وهى مفعول 
بها دوم خعاضعة للعجوزء وائعة لحت تأليرها. إنها امرأة 
مسكينة اجتمع عليها زوجها والعجوز والشاب التاجره 
لذلك فهى - فى النهاية ‏ مثل الجميع لم تسلم من 
انكباث الزمن), 
بين يدى الراعي 
بالتسهاء البنث الشائية من الكلام وسرد وقائع 

ظلمهاء بوصول حكايئها إلى مصبها؛ مد أنفسنا مع 
كرن من المظالم. الجسيع: الرجبال الشلالة والسيدنان 
والكلبتان اللثان يناقض مظهرهما مخبرهما فهما سيدتان 
مسحورتان» الجمسيع بفضون فى صمث,. لقد قصوا 
حكايائهم أمام الخليفة فى التظار حكمه؛ أى فى انتظار 
أن ينهض بواجبه؛ بوصفه خليفة رب العالمين» يدقع 
حكاياتهم إلى نهايات سعيدة تليق بمعانائهم؛ ليتكلق 
الفرس رنقفل الصفحة؛ فيخرجوا من السرد منفلتين من 
قبضة (الليالى) ليعودرا إلى «حياتهم؛ فى انتظار ذهازم 
اللذات ومفرق الجماعات؛. حكايائهم تشكل 9سلسلة 
حكائية؛؛ أى أجزاه من حكاية أساسية إظار حكاية 
الخليفة المتدكر: لا الماسا للمتعة؛ ولا ولما بالمغامرة بل 
مطاردة للظلم ؛ وسهرا على الرعايا. نحن إذن مع حكاية 
لها سياج؛ وداخله حكايات أخرى متجاورة أو متولدة» 
لكن السلسلة الحكائية فى النهاية تخلن معنى محدداً. 
إلى ذلك فإن هذه الحكابة لخضع فى الدهاية لتقاليد 

ية أصل هى حكاية الراعى الذى سهر من أجل 
حملاله. 


ككا 


لكل حكاية غهابة نبرر سردهاء لكن هذه الماية 
لبسسث فنديلا معلما على رأس الحكاية؛ بحصيث يراه 
| ؛ إنما هله الغاية النسغ الذى يمدها بالحياة» 
وشمى أحدالها؛ ويوجهها حتى تصل إلى اكتمال 
النسق. ولهذا مت - ضمنا - بشقسيم الحكاية إلى 
مجمرعة سن الحملقات السردية. كل حلقة سردية تعكون 
من مسجموعة من الأحداث الدالة المشكلة لمعنى » 
والممشهية عند نقطة مفصلية؛ يجب فيها الاخختبار بين 
مكدات عدة؛ حستى لا ندفات الأحيداث ونخرج عن 
مسارها الذى «هذددته الغاية» رجندث كل وسائل السرد 
وأجهزله لبلوغها. هذا معناه أن جزءا من السحر فى 
الححكاية كامن فى صراع الغاية القنابضة على السرد مع 
الحربة الذاتية لهذا السرد فى الدموء والانفلات , 

وعلى هذا النحوء فإن لدينا الحلمات السسردية 
الثالية ‏ 
٠‏ المقدمة: 

وهى الحلققة الأولى التى تضعنا فى الفنضاء مع 
لقاء الحمال الفقير بالدلالة, وتنتهى بمجىء الخليفة, 
٠‏ الحلقة الثانية؛ 

بدأ مع نهاية الحلفة الأولى؛ ونسهى بخروج 
الرجال على الشرط الدى قبلوه. 
٠‏ الحلقة الثالئة: 

ونبدأ بطلب الفتاة صاحية البيث أن يقص الجميع 
حكالاتهم قبل إنزال العقاب بهم. وفبها نقص الصعاليك 

انهم حيث نغادر فضاء السهرة إلى فضاوات أخرى 

وحشية . 
٠‏ الحلقة الرابعة؛ 

وتبدأ فى قصرالخلافة, حبث ينتهى اللبل» 
ويكشف الخليفة عن نفس وتبداً البباث فى قص ما 
حدث لهن. 


ابميس ل سس س لرافى والحسلاك 


٠‏ الحلقة الخامسة: 


وتبدأ بحضور اللجنية والتعرف على الأمين وتنتهى بإقوار 
الخليفة للعدل. 

لكن: إذا كانت حكاياث الصعاليك والبدات ققد 
الشهت نهايات سعيدة؛ فإن السارد يبدأ فى سرد حكاية 
أخخرى؛ هى حكاية خعروج الخليفة متدكرا ليكتشف جثة 
امرأة شابة فى صددوق» فنبداً مرة ثانية حلقة جديدة؛ مع 
بنية جديدة؛ نشبه بنية الرواية البوليسية الحديثة؛ حيث 
يقوم الوزير بأمر من الخليفة بدور ابر الذى يجمع 
الخيوط» ويطاردها؛ من أجل الكشف عن سر الجثة. 

حكاياث الصماليك الثلاثة والبنات تصلنا على 
ألسنعهم. ولذلك تصلنا عبر ضمير المتكلم حيث الذاث 
تسرب إلى اللغة؛ فتبرز الوظيفة الانفعالية فى لغة السرد. 
الحكاية فى مثل هذا السياق تأخل شكل المظلمة, 
والمظلمة خطاب من المظلوم إلى أخرء يملك سلطة 
الفصل فيهاء فهى أشبه بخطاب كاشف عما يدور في 
الأسفل؛ فى القاع» المضطرب المترارى إلى من بيده الأمر 
والنهى: فى الأعلى حسيث سلطة الراعى المسؤول عن 
رعيئه . نحن مع رججال ونساء يشكون لا شخرصا متعينة 
فحسب؛ بل بلفتون نظر الخليفة إلى غياب العدل 
واستشراء الظلم. ولدلك؛ فإن الشخصيات التى افترفت 
هذا الظلم سرعان ما تغادر موضعها بوصفها شخصيات 
ارتكبت ظلما بالمعنى الحقوقى» لتصبح رموزا وأليجوريات 
لقوى الشر الكامنة فى نسيج الوجود. إنها- على وجه 
الدقة - وسائط قدر باطنء ومن ثم نكدر التأملاث فى 
هذا القدرء ونكباث الزمن» وعدالة الوجود ومفهومها ثما 
يكشف عن حيرة معرفية تعترى المظلومين؛ تتجسد فى 
فضايا أخخلاقية تبرر وجود السرد وأشكاله وغاياته. 

كل صعلوك؛ وكل بنتء خحاض صراعا مع الزمن 
والأخصرين » أى توغل في العالم وتصسارع مع عناص ره » 
تاركا خلفه من كانرا معه؛ ومن كانوا يدةء تأر 32 


أيضا الأمكنة التى شهدت صراعه فى لحظات الهناءة 
ولحظات ا معاناة فى أن. الشخصيات الأخرى فى محض 
شخصيات مرحلية مرهونة بمهمة؛ ما أن تفرغ من أدائها 
حئى تخدفى؛ وييقى صاحب المظلمة ‏ أو صاحيئها- 
شخصية ابته أساسية؛ ترح الفعل أو تتلقاه؛ تفعل أو 
يفعل بهاء ومن هنا فليست أسفلتها تبغى إجابات؛ وإنما 
هى رفض للفعل المبهم وتسليم بالعجز أمامه . يجيه 
الزمن ويذهب» وبظل السارد صاحب المظلمة كما هر. 
فق يخرج من المعركة غير المتكاففة وقد ألقلته الهرائم» 
وفقد شيدا من جسمه؛ ومن لم؛ من روحه. وهذا ما 
يفسرء ربماء أن الصعاليك الثلائة» على عكس كثيرين 
من رجال (الليالى)؛ لا وصف لأجسادهم. ققط تعرف 
أشهاء عامة. فى حكايات أنعرى مد الوصف البدلى 
للأبطال باذخا. وغالبا بل دائما ما يكون البطل - الأمير 
أر التاجر... إلخ ‏ جميلا؛ حثى إن جمال بعضهم يفوق 
جمال الكشيرات. جمالهم وسيلئهم لشن الطريق! 
للتعامل مع العالم. بذلك ينشزعون الشهقات من 
الفاتنات: فإذا هم يلقون الحب أو يعطونه فى فضاء واش 
بنفتح الأشياء ونضارتها وزنحمها. أما الصعاليك الثلاثة» 
فالصمت عن وصف أبدانهم يعنى أنهم أبطال من نوع 
آخر. أجسادهم ليسث المانحة للهوبة؛ فهم ليسوا من 
هؤلاء الرجال الذين يديرون الرؤوس» الذين يكون جسد 
الواحد منهم وسيطه للعالم؛ وأداته لغزوه وافتحام 
كائنانه, نما أن تراه المرأة حتى تشهن ونفع فى أسره» 
فتقدفه بتفاحة أو وردة؛ أو تتقد فيها الجمرات على ححد 
تعبير سارد (الليالى) التقليدى: إعلانا للاستسلام لسلطة 
الجسد. 

الصعاليك: أبضاء عراة من سلطة الأهل . ففى بداية 
حكاياتهم يفقدون الأبء الأول فقد أباه بعد اغتصاب 
الوزير ملكه, والنانى فقده بعد خروج تطاع العلرق عليه » 
والثالث فقده أيضا منل اليوم الأول. البناث أيضا كذللك» 


يدل 


محخصد بدرى 


لا أباء لهن. إلى ذلك فإن الجميع رجالا ونساء يعانون 
من غياب الأم. 

ترى ما دلالة هلا الغياب؛: هذا العراء من الجدورء 
كأنهم قف بهم فى العالم الخارجى القاسى؛ ومن'لم 
فهم دائما يشعرون أن خواصرهم ضعيفة» فيتوقون إلى 
الحماية والحب عبثا. إنهم جميعا يعانون إذن من اليكم؛ 
على مستوباث عدة» تبلغ ذروئها فى بحثهم عن الأب 
القادر وارف الظلال؛ وحيدما يجدونه يقفون أمامه وهم 
بلقون بمظلماتهم » التى تشكو العراء من حمايته وظله. 
ولذلك» قلت 3 الرشيد هر بطل الحكاية ومحورهاء فهو 
النائم. بأهم أدوارهاء دور إضفاء المعنى على ما يدو 
فوضى ' ليحفق العدل الذى هوصورة من العدل الإلهى» 
ومن لم فالسمالبك والببات فى حالة اتاد 
#اء6ناع1 مع الأب الرمزى؛ أو الراعى ذى المزصار 
على نحو ما يعبر فوكره. 

: يسمى فوكره العلاقة بين الراعى ورعمئه فى 

الفكر الشرفى القديم باسم الاستعارة الرعويةلة؟)؛ حيث 
لصبح مع عنصرين اساسيين هما الراعى » النبى» الملك» 
الحااكم» والرعية من الناس. ففى التاريخ المصرى القديم 
نظر المصريون إلى الفرعون الإله بوصفه راعيا يحمل 
عصاه. وفى الأدعية الى كان يتوجه بها المصريون إلى 
معبودهم جمد دعاء يقول: (أيها الراعى الساهر عندما ينام 
الناس جميعا أنت تطعم رعيتك»؛ وهو الأمر نفسه الذى 
مجده لدى البابليين. وقد اتشقلت هذه الاستعارة إلى 
الشفافة السامية عبرية وعربية؛ حيث يأخخل يهوه صورة 
الراعى لشعبه من بنى إسرائيل» ثم أطلق العبرانيون لقب 
الراعى من بعد على داورد الذى أمره الله يجمع القطيع 
المشتت وتأسيس دولة إسرائيل. 

وبرغم أن عمل فوكوه لم يتطرق إلى دراسة هذه 
العلاقة فى الفكر العربى والإسلامى؛ مكتفيا بتقصيها 
لدى المصربين والبابلبين والعبرانيين؛ ومقارنا بينها وبين 
فكرة الحاكم لدى اليونان» فإن العلاقة على هذا النحوه 


ليجل 


جمد تجليها فى الشقافة العربية والإسلامية حتى فى 
النفصيلات التى صاغها فوكوه فى فكرة سهر الراعى 
ولم يجد شاهدها على نحو مباشر فى الفكر العبرائى. 
ففكرة سهر الراعى على رعيته؛ ومسؤوليته عن النود عن 
حملانه ضد خخطر الذئاب» موجودة بجلاء فى الثقافة 
العربية. ويكفى فى هذا الجال؛ أن تتذكر ما وصلنا عن 
عسس عمر ؛ وسهره؛ وأقواله؛ فضلا عن حديث الرسول 
عن الراعى والرعية. وفى الكتب الفقهية تفصيلات دقيقة 
عن الراعى أو ولى الأمرء ترتد إلى الأساس المعرفى القار 
فى الفكر الشرقى السابق على الإسلاء!؟؟2, 

وفى الحكاية التى نحللها يقوم السرد برسم صورة 
للراعى؛ طابعها يوتوبى؛ هى صررة الراعى المكلف من 
الله . كأن السارد يقوم بإضفاء القداسة الديئية على 
الراعى؛ وهى قداسة شحبت مع التغيرات التاريخية المعقدة 
التى اعترت مفهوم الراعى ولى الأمرء بعد التحول فى 
مؤسسة الدولة المرببة والإسلامية. ولهناء فإن هارون 
الرشيد الشخص التاربخى رجل آخر ممختلف عن هارون 
الرشيد «الشخصية؛ التى يخلقها الفضاء السردى 
(الليالى): التى تخلق نموذجها اليوتوبى اغفتلف عن 
الدسوذج المؤسسى لرأس الدولة. لكن النص الشعبى 
السردى لا يقض عند هذا الحدء وإلا أصبح نصا مؤسسيا 
يحقق فى الراعى شروطا شكلية جافة متعالية وتتمرهدية» 
واضعة خخضوعا تاما لمنطوق النص الدينى المؤسسى: 
وإنما يخلق صورة جديدة خمتوى الصورة التى ارنضاها. 
الفكر المؤسسى» لتتجاوزها إلى لق صورة راع شعبى 
طوبوى من عامة الناس: يدرك العالم كما يدركونه 
ويفعل فيه نبعا لمنطقهمء صورة أقرب إلى الدين الشعبى 
الذى يخالف الدين المؤسسى. صحيح أن الرشيد قرشى 
هاشمى كالنبى؛ وصحيح أن تقنعه يذكر بعس عصمر 
وسهره؛ إلا أنهء آخحر الأمرء خليفة رب العالمين؛ الرجل 
الب للحياة الذى يعاقر الخمر ويشتهى النساء؛ وبحب 
الفكاهة؛ ويفهم الدين فهما عاميا غير مقيد بالتفسور 
المؤسسى الرسمى؛ فهم ينهض على الممارسة الحية» 


ويدغيا هدفا محددا هو ملائمة الواقع؛ والابتعاد عن 
المشدد وحرفية النصوص. ولذلك» فإن الرشيد فى 
(الليالى) يجاوز صورة الشيخ البدوى ضيل الأفق, الذى 
يرنعد فرقا من سماع غزل امرأة برجل غريب؛ ليصبح 
شخصية حاكم مدلى؛ يكاد يصبح روحا تتسريل بالليل 
والسقيع ويستذر بحب المسماع والغاء؛ ليدقب عن 
المظلومين ؛ فنراه صيادا مرة؛ وثراه أخرى يتشفى وراء 
أسماله كى يمود الصياد الذى عائده الرزق إلى أهله 
«مجبور الخاطرا» وثراه ثالئة ينقل علاء الدين أبى 
الشامات من فندان حبيبئه بأن يتخفى فى زى محب 
للسهر والغناء» لم يرسل له أموالا باسم والده التساجر 
٠‏ الصرى... إلخ. إن الراعى هنا يملك فضلا عن عصاء 
(أو درئه) مزمارا سحربا يصفر به؛ فيجتمع الفطيع. 
والمقارئة بين هذه الصورة للرشيد والملوك الآخرين؛ نضع 
أيدينا على الفارق بين الراعى المهدى ظل الله وخليفته 
والرعاة الأشرار الكذبة» الذين يدرون على النساء اغتصاباء 
أو يفقأرن الأعين أ يقطعون الأطراف... إلخ. إلهم رعاة 
أشرار مجردين من قداسة الراعى المكلف من السماء» 
ومن لم فسهم حين يطلبسون من سارد حكاية؛ فكى 
ايعجبوا ويطربواة على -حد تعبير (الليالى) . أما الرشيد؛ 
نهر افاروق؛ يفسرق بين العشسمة والضوء » والظلم 
والعدل؛ وتقدعه يستهدف الكشف والمعرفة والسعى فى 
رفع الظلم, ولذلك» ينهى كل صعلوك حكايته قاصدا 
بغداد للبحث عنه. كأن غياب الخليفة؛ غياب للعدالة» 
غياب للعداية الإلهية. ومن لم سنجد شخصيات الحكاية 


الهوامش والمراجع. 
١‏ معظم الارجمات الإلايزية تستخدم لى عنران الحكاية كلمة #علانها . 


الراعى والحملان 


تعانى التخبط» وفقدان التوازن؛ فهى شخصيات هائمة 
تبحث عن أبيها الرمزى» وتتوف إلى الاخماد به؛ ففى هذا 
زوال يشمها. ويكاد الفضاء السردى؛ فى قصر الخلافة» 
أن برسم صورة ملك استوى على عرشه وبين يديه 
الخلائق التى عملم بالعدل. 

خائمة 


نقرأ حكايات (ألف ليلة وليلة) طلبا لمدمة قد لا 
تمنحنا إياها نصوص عصرنا المشقلة بهمومه. لكن 
وحكاية الحمال والبدات؛فى بغدادء خمدعتنا مرتين! مره 
لأنها وعدئنا بسهرة خفيفة؛ وبعد أن استسلمنا لإغجرائها 
الماكر المتفن أخيلئنا إلى فضاءات وحشية؛ ومرة لأننا طتنا 
أنها «تتكلم؛ عن أخخرين غيرناء فإذا بنا ندرك فى النهاية 
أننا كنا موضوعا لها أمس والينوم أيضاء وها هو النص 
المسلح بفتنة السرد يكشف لنا عمما كان مهيمنا فى 
لحظات تاريخية مضت؛ ولكنه مازال مهيمدا فى واقعنا 
الراهن » أعبى الراعى كلى المعرفة والقدرة والتسلط» 
الواحد الأحد النائى للشتعدد. وعلى هذا النحو يصبح 
النص؛ كما قلت فى البداية؛ يولوبيا. لأنه حين يدكلس 
الشاريخ ويكف الناس عن الاجمشراح لا يسقى من ملاذ 
سوى البونوبيا التى نفترن باليأس التاربهى؛ فيشحب فيها 
الحلم ويطفى الوهم. لكن إذا كانت (الليالى) يونويا 
العامة والمهسشين فى المصور الوسيطة العربية؛ فهل 
تاربخياء على ضرورة الخروج على الشرائط التى أنتجتها؟ 


٠. العدران فى الليالي أمر مشكل: فهل هو من رضع الساره رمن لم من وضع متقج النص لا كان؛ أم من وضع الحققين الدين أشرفرا على الطيعات للبكرة الليالى.‎ - ١ 


وك 


لى طبه بولا ليسي ائمة عداين نعلو الحكابات رإدما شمة أرامالياي. لكن الطبعاث اقية رضحت لكل ححكاية عنراا. يكرث متزعا غلبا من كلام السارة. 
0 .164 .ع .1980 ,ملك بادجامعة لدستصيحاة خ بططها)! معاطوحة م1 :نمدا اتدمطو1 لملسا] 


فقو ” 


اصعقصد بشري , 


1 ديوان سحيم غيد بنى الحسحاس ؛ لمقيل عبد العزيز الميمنى» نسطة مصورة عن طبعة دار الكتب سنة 1586 ؛ ص 18 15, 
© - راجم؛ , 
8 ملع لم2 رمو سعأ! وممعمواع بممعه] والسعنالونا جماعمواجع مومع عط ممانآ متطسيم ل«ج119016 كه اعم مطا 0 دوك كتعتاهم 
.164 م.1975 
حلق اللحية فى الثراث السامى عموما دلالة على الحزث الدديد. ولدى العرب كانث اللحهة رمزا للرجولة؛ وإهانتها أر ججرها من الاهانات الفصوى. رلذلك كان إنا 
تمكن أحدهم من عدره عمد إلى إهالته بتئف لحيثه لُو جز لأصيئه. لالت اللخنساء؛ 
جمسززنا لواضى لرسالهم 
ركارابقدرن نلا نخسا 
مريد من التفاصيل » راجيع ؛ 
حسين على الجبررى؛ وظيفة الشعر فى طقرس المرث (الميلاد» مجلة الفراث الشعيي: السنة الثامية, العدد /١١‏ /1919. بقداد؛ ص 51 
عرف العرب قبل الإسلام أنراعا من الزراج؛ بعضها يحل الزراج من امحارم؛ ققد أباحث بعض القبائل للاين أن بهارك أباه لى زرجه؛ أى زرج الأب. ركان يطلق 
على الابن فى هله الحالة اسم :الضيرث؛ ؛ فعرف هلا الزراج بنظام الضيزن. كما أباحث بعض القبائل زواج الأب من ابننه أ أخحفه. ركانث هله القبائل تماور 
الفرس لى البحرين: ومنهم لقيط بن زرارة الذى تزرج ابنته وسماها باسم فارسى هر «دنخترس». وبعض المزرنمين ينسيرن إلى القرامطة لخليل هذا الرراج؛ والأبياث 
الثالية منسوبة لأحد شعرالهم؛ 
نسلا تمدعى لسك المعسسرشين 
تكبف حللت لهذا النسريب 
رصسرن لجان آكللاب 
ليس الف سرس لمن ريه 
يرياه فى الرمن لهساب 
لد حرم النص القرنى هذه الأنواع لخريما انا امريد من التنفاصيل راجع على سبيل المثال؛ 
٠‏ على فيد الراحد راثى ؛ ما ححرمه الإسلام من نظم الزراج فى الجاهلية؛ مجلة مير الإسلام. المساهرة؛ ديسمير 85/ يداير /81. 
ه عبد السلام الترمانين؛ الزواج عدد العرب فى الجاهلية والإسلام؛ سلسلة عالم المعرقة. الكويث. 
- انظر لى ذلك المرجع الرئيسى فى الموضرع؛ 
سجمرند فروبد؛ الطرطم والعابر؛ ترجمة جورج طرابيشى؛ دار الطليعة. ييررث سدة ؟ثلية! , 
4 الدميرى؛ حياة الخيران الكبرى. ط البابى الحطبي. القاهرة؛ ص 147؟. 
١‏ لفسة.1)؟, 
أ لفسى 818 
شاكر هادى شكسر: الحيوان فى الأدب العربى : ج 7 ص 177 ؛ عالم الكتب رمكتية النهضسة السربية. بيررث 1948 
١‏ عبد الفباح كبليطر؛ الأدب والغرابة؛ دارالطليعة. بيروث لبنان سنة 14/1 . ص 19 . 
1 النفرى. محمد بن عبد الجبار: كتاب المراقف وبليه كعاب القاطباث: لمقين أرثر يرحدا أربرى طبعة مصررة غن طبعة دار الكتب المصرية بالقاهرة 21814 
صلا 
6 راجع بحث سبد الذمنى قراءة سريعة فى مرضوفية الإله النفيض. مددور ضمن كتاب: الأسطورة والقراث» سينا للنشر. القاهرة؛ 19417 صن "١‏ وما بعدها. 
لمريد من المعلوماث عن سيرورة الموضوع فى الغراث الإسلامى » لدى فرقة اليزيادية راجيع ؛ 
+ خضر سليمان ؛ جائب من غليد1 اليزبايين. مجلة الثراث الشعبى : العدد الخامس/ 181/9 عن 5١‏ , 
ه الأمير بايزيد الأموى؛ الطاروس؛ ستجل يزيد. ص 88 بن العدة تقسسه. 
1١‏ راجع؛ جبان صدلة؛ رموز وطفرس؛ دراسات في الميفولوجيا القديمة؛ رياض الريس للنشرء لندن 15485 . ص /71. 
١١‏ راجمع مادة لحس فى اللسان والقاموس. 5 
أبر المباى أحممد بن يوسف النيانائى؛ سرور النفس بمدارك الحراس الحمس : هذبه محمد بن جلال الدين المكرم (ابن منظور) حقاقةه إحسان عباس؛ د ١‏ 
المؤيسسة العربية للدراماث والنشر. ييروث *1448؛ ص 84؟. 
ابن كثير: تفسير القرآن العظيم: دار الحديث. القاهرا: ط 01 1940 ج 1د ص 7951, 


فق 


ااا سسشلسءلشس؟4ييدخمسسسس سس الراضى ولحملاا 


1 الثروبى : عجائب الخلرفات وغرالب الموجودات: دار الشرف العربى: ييروث ص 161 , 

١‏ أبر حبان الترحيدى: بالإمفاع والمرالسة ج ؟ بص 111 , الجمرعة الكاملة لى مجلد واحدء دار بكتية الحهاا. يروث. طبعة مصررة عن طبعة دار الكتب امصرية. 
فيل أحمد أمين رأحمد الزين, 

مرسيا إلياد؛ المعطنات والالكار الدينية ترجمة غيد الهادى يوسن جح ١‏ ؛ دنشل 41 1321 ؛ ص 0101 107, 

77 عبد الفاح "كبليطو: سابل 

1 محمد باثر علوان؛ أرجوزة الشيرازى فى الممسرخات. مجنة الشراث الشمى العسدة النسائى عشر191/1. يظداف ص 41 

8 الدميرى؛ حياة الحيوان؛ ج 21 ص 70#. 

15 راجع وظيفة الفعر. سابل. 

/9؟- دون غوص فى حارياث الالماقة العربية: أشير هنا إلى الحكاية الثامنة علرة فى رسالة الجاحظ عن (مفاخرة اموارى والغلمان) . أما فى الليالي قدمة ملاحظات 
طابعها مسيولقائى لى1 0 
برعلى ياسين؛ غير الزاد فى حكايات شهر زاده فراسة فى مجممع أف ليلة وليلة؛ دار الحوار لمدشر ووزيع؛ سيا اللاذلية سنة 144 عي ؟/! وباعدها. 
ومن الطريف أن شخصية دلا فى بعض روات ميب محوظ كر بهل الصورة الملحرظة فى اللهالي. راجع ‏ على سبل الال ششخصية ميو الدالة لني 
مهننها ؛ بيع الملايس والسعادة؟ وهى قرم بدير الفوادة مع شمس الدين الناجى فى الحكاي الثلية من ححكابات الحرافيش» 

ميشيل فركره ١‏ الاستعارة الرهوية : نحو تقد لمعقل السياسى ؛ الفكر العربى المعاصصر العدد ١‏ 4 ص 01 وقد ترجممها جورج أبرصالح من الفرلسية. 

,(1936 ومطويعيمم) أ مه ( واعوع) تمطفة 1١‏ “موثالامم ممملدد هآ مل منولاات مدن وجولا؟ تسيؤماسو مله أ موسيد0 , التعدصية! أما6! 

رئمة للخيص راف لها فى ١‏ 
محمد عابد الجابرى ؛ الل السياسي العربى ؛ محددائه يلاله ؛ مرركر دراسات الرحدة العربية ؛ ييروث , لبنان سنة 199 ,ص 4" وما بعدها , 

راججع عن الاستعارة الرعوية فى الجال اللقافى العرنى ١‏ 
محمد الجويلى ؛ الزفيم السياسي فى اخيال الإسلامي. سراس للنثر , المؤسسة الوطنية للبحث العلمى تولس19947 , 


فل 
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الكتاب الغريق . 


عدددا سقط القاضى أبر زكريا مريضاء أمرلى بأن أحضر له أحد كتبه 
وأللييه في الماء: قلت له ؛ لم أمرتى بها يا سيددى. قال أخفى أن يانى 
أحد من بعدى فلا يفهمه ٠‏ ويكون سبيا فى لاله » 
البادسى ‏ «المقصده 


فى ١حكاية‏ حاسب كريم الدين) ١”‏ يوجد حكيم 


١ ٠‏ يدعى دانهال يحظى باحترام شامل لكنه جد حزين على 


أن لاإبيكون له ولد يرث علمه. إن العقم هنا كما هو 
الشأن فين كدير من حكايات (ألف ليلة وليلة) بنبغى 
فهم على أنه وقف لتوصيل المعرفة؛ مع ذلك فدائيال له 
مريدون يتبعون تعاليمه. لكن الإرث مسألة عائلية. ووحده 
الابن يستحق أن يتسلمه. إن المعرفة مثلها مثل الإرث 
ينبغى أن نعود للابن. لكن نقل الارث يقعضى أرلا نقل 
الحياة. والحكيم لا يستطيع القيام بذلك؛ ربما لأنه 
يحس» بارتباك» أن هبة الحياة نساوى موته. 


* ترجم هذا الدص عن الفرلسية وهر الفصل الرابع من كىاب 
كت بثأناه متا اع وعلائتم مغل تنه قتفقق ماللنوم ا اع اموي 
مول ,1992-معممعم © من الصفحة 14 إلى الصفحة 8". 


* * ترجمة محمد أبت المنعم؛ باحث من المغرب , 


يفن 


لفد استجيبث دعوته أخيراء وأصبحت زوجه حاملا. 
بعد ذلك بقليل أثناء سفره عبر البحر» ممت سفينته 
وخرقت كنبهء نما من الموث بعد أن تعلق بأحبد ألواح 
السفيئة؛ وجمح فى إنقاذ خحمس ورفات من كتبه. 

لكن اذا هذا السفر البحرى؟ وماذا يسافر بمكتبيه ؟ 
فى غهاب أى تعليل لذلك فى النص؛ يمكن أن نسجل 


فقط أن دانهال لا يفارق كتبهء حتى فى السفر ينبغى أن 


يحملها معه؛ كأنه واحد منها. لنشر هنا بأن كلمة 
«بحر) هى المعادل للكلمة 280:9 فى اللغة الفرنسية» 
تعنى اجون الرحم؛؛ والفعل تبحر (الذى يظهر فى 
نهابة الحكاية» فى اللحظة التى يصبح فيها «حماسب بن 
دانهال) عالما كبيرأ )"2 يعنى «التعممق؛ الدخول إلى 
الأمام أو إلى العسمق؛ وتعنى الاستفراق فى دراسة 
العلم”؛ فالحديث عن العلم؛ يعنى الرجوع إلى عنصر 
الإبحار؛ فالذى يمثلك علما كثيرا يعتبر بحرا؛ 


لقد اعتفت الكتب ودانيال بدوره يجب أن يخشفى؛ 
لند فضى نحبه قبل أن يولد الابن بأيام قليلة. فالإعلان 
عن ميلاد الابن هو الإعلان كذلك عن مرت الأبء إن 
السفينة تخطمت ولم ببق منها مسوى لوح؛ والكتب 
غرنث ولم يبق منها سرى همس ورقات؛ وححياة دانيال 
مسهددة؛ حيث إله لم يعش إلا برهة من الزمن بعسد 
الحادث؛ إن هذه المصائب الشلاث هى الشرط لولادة 
الابن. 

وهو يعلم بأجله انتوم وضع الأوراق الباجية فى 
صندوق لم أغلقه, واستودعه عند زوجه؛ ووصاها أن 
نسمى المولود باسم #حاسب!؛ وأن تخرص على تربيته 
ثربية حسنة؛ لم أضاف؛ «فإذا كبر وسألك عن نركتى » 
أعطيه هذه الورقات» فإنه إذا قرأها وفهم مرادها سيصبح 
عالم عصره 6), سيأخيل الابن إرئه عندما يصبح رجلا 
لكن ينبنى أولا أن يطالب به ”*2. إنه فقط عددما يطالب 
بإرئه يحق للأم أن تسلمه له. ولن يفيد من اغخطوط إلا 
إذا توصل إلى فك رموزه وعرف مغزاه. 

كى ينقل العلم إلى الأخبرين؛ يجدر بالمعلم العخلى 
عنه: فالكتب فى ععمن المياه؛ والأوراق الخمس فى قعر 
الصندوق؛ فى كلنا الحالتين داخل القبر. إن السئوات 
التى مرث من ححياة الحكيم لا بمكن ردهاء مثلها مثل 
الكتب الغارقة؛ أما بالدسبة إلى الأوراق المقتلعة فإنها 
تشهد بقرابتها للكتب المفقودة؛ وستضمن استمرار حياة 
المعلم فى ابنه؛ إنها تساوى بدرة الحياة المطمورة فى بطن 
الأم؛ يسغى أن يموث العالم كى يولد الابن. أن يذبل 
فى حمين ندمو بذوره ونزهرء الكائن الجديد لن يخرج من 
قبر الأم [بطنها] إلا إذا دفن الكائن القديم. 

نما دام الأب حياء لن نكون له ذرية؛ لقند تمت 
الولادة بعد الغرق والموت؛ فكما يشترط فى نقل العلم 
التخلى عنه؛ يشترط فى نفل الحياة أن نتخلى عنها أيضا. 
لقد ولد «حاسب» بعد بضعة أيام من موت دانيال» 
وهكذا أخمل مكانه؛ فالولادة نزامنت مع الموث. وإذا كان 


الكماب الفريق 


كل نفل يفترض استغناً؛ فإن فعل النقل الأكثر إثارا؛ 
هو هبة الحياة؛ التى تتخل شكل نضحية؛ حيث الواهب 
لا يستغنى عن كتبه وإنما أيضا عن حيانه. 

فى سن اللخامسة؛ وضع #حاسب» من طرق أمه فى 
الكتٌاب» لكن لم يتعلم شيئا؛ وهدو أنه غير قادر على 
الكعابة والقرامة» وهو أيضا غير قادر على المهنة؛ لقّد 
كبرء لكنه لم يطالب بالإرث الذى ممفظه | م؛ إرث غير 
مجد بالنسبة إليه لأنه لا يعرف القراوة لا يمكنه أن 
يجى منه شيئا. فبالرفم من جهود أمه؛ فإنه لم يستطع 
أن يمثل نمواج الأب. لقد مات الأب» وفقدت الكتب 
إلى الأبد؛ والأوراق الخمس داخيل الصندوق. الذى وعد 
بها لا هالى بها ولا يعيرها أى اهدمام؛ ولا يفكر فى 
النبش عنها (إنه لن يدرك سرها إلا فى نهاية الحكاية) . 

لقد أصبح «حاسب؛ حطابا؛ وفى أحد الأيام تركه 
أصحابه داخعل كهن .١‏ اتنهى به الأمر إلى أن وجد 
مرا نحت الأرض أرصله إلى مملكة الأفاعى؛ حيث الملكة 
لها وجه امرأة. استقبلته بحفارة؛ وأخذئه عندها سنثين 
١بلونيا؛؛‏ تبدأ الحكاية بالمشور على كشاب داخل 
صندرق. : 

لفد وجمد «بلوقياه؛ بعد موث أبيه ‏ المقدم فى القصة 
باعتباره ملكا للعبرائيين فى القاهرة ‏ فى إحدى تواحى 
الفصر كتابا ذكرت فيه البشارة بالنبى محمد وفى 
حماس شديد ذهب للبحث عن اللبى؛ هكذا شرع فى 
رحلة طويلة تميزت أولا بالدقائه ملكة الأفاعى؛ لم بعد 
ذلك «بعفان». هذا الأخير عالم نشيط تخمركه نوازع 
بروميشيوسية بعد أن قرأ ثلالة كتب. وجد فى الكئاب 
الأول أن الذى يملك خمائم سليمان سيتمكن من 
الحكم على الإنس والجن والحبوانات وكل الغلوقات. 
وفى الثائى اكتشف أن قبر سليمان يوجد في مغارة وراء 
البحار السبعة؛ ولا يمكن لأية سفينة أن تصل إليه. وفى 
الثالث اكتشف أنه توجد لبئة تمكن عصارتها من المنى 


وفنا 


.عبد الففاحع كيليطر 


فوق الماء دون غرق؛ ولا بمكن العشور عليها إلا بمساعدة 
ملكة الأفاعى , 

لقد أعان «بلوقيا؛ «عفان» على اصطياد الملكة؛ وهذا 
الأخخير وعده بأله سبرشده إلى عين الحياة التى لهب 
الخلود؛ بعد تمكئهما من حاتم سليمان. وهذا ما 
سيمكنهما من لقاء النبى عندما يألى زمائه. لقد مجحا 
فى أخذ النبدة المرفوب فيها؛ لكن ملكة الأذاعى 
أنذرهما بأن الخائم خارج عن قدرئهماء فقد خص به 
الله سليسمان وحده. وقد أخبرتهما بأنهما أيضا فى 
بحثهما عن النبعة مرا ادون أن ينتبها للنبئة التى نهب 
الخلود؛ . وبالرهم من الإنذاره فقد قطعا البحار السبعة 
روصلا إلى المغارة؛ علّم دعفان» صبخ التعزيم لبلوقها لم 
اقثرب من ججثة سليمان؛ ما أن لمس الخائم حنى احثرق 
من طرف ححية تقدف الناره مما بلوقيا من الموث بعد أن 
ندل الملك جبرائيل الذى أخبره بأن زمان بعثة النبى لم 
يحن بعد. 

رجع إلى بيته بعد هذه المغامرات: لم بعد ذلك قام 
بسفر لان بغية العثور على النبئة التى نهب اللخلود؛ لكن 
عندما وصل إلى بملكة الأفاعى لم يجد الملكة. 

سمان عدة تشئرك بين حكاية بلوقيا وحكاية 
«حاسب!؛ فهذا الأخبر لن يكتشف كتاب أبيه إلا فى 
نهاية المشوار الطويل؛ بيدما اكتشف بلونيا ذلك من 
البداية؛ ونسجل بهذا الصدد أن أباه لم يذكر له محئوى 
الكتاب ولا حتى وجوده. ٠‏ فهو إن لم يتلفه قبل موله؛ فإله 
على الأقل احترز فأخحفاه. لقد عثر عليه بلوقيا بالصدفة: 
ففد شاهد؛ وهو بصدد إحصاء الميراث بإحدى قاعات 
الفصر؛ عمودا من المرمر الأبيض؛ وضع فوقه صندوق 
من الأبدوس وبداخله صندوق أخر من ذهب يوجد 
بداخخله مخطوط ؛ هكذا فالوصول إلى الككتاب ليس بالأمر 
الهبن. 

إن بو اي 
وهكذ! فمهمنه الأولى هى البوح بسر محتوى الكتاب. 


لفن 


إن الكتاب كان محكوما عليه بالغرق؛ لككنه نما. 
سمة أخرى ينبغى الوفون عليها» وهى أن و حاسب» 
خان ملكة الأفاعى مثله مثل ١بلوقيا؛؛‏ فقبل أن تدع .. 
حاسبا يرجع إلى حال سبيله؛ أنسمث عليه أن لا يدخل 
الحمام أبداء لكنه لم يف بوصده؛ إذ بمجره أن نزع 
ليابه؛ ظهر الحراس؛ فأنجذوه إلى الوزير شمهور الذى 
أخبره أن الملك مريض: وأنه الوحيد الذى يمكده أن 
يعالجه. قال له شمهور : (لقد علمنا من الكتب بأله 
سيشفى على يديك , 
فأجابه «حاسب» بأنه لا يعرف الطبء قال له الوزير 
إن الدواء الوحيد هو لحم ملكة الأفاعى: لم أحضر كتابا 
وقرأ الفقرة العالية: 
«ستليفى ملكة الأفاعى برجل سيقيم عندها 
سنئين؛ وسيرجع فبصعد إلى سطح الأرض» 
ليدخل الحمام فيسود ه01 , 
وقد كان الأمر كذلكء إذ اسود بطن حاسب بعد 
أن دخل الحمام. لقد أصبح حاسب مجبراً على أن 
يدلهم على مكان الملكة؛ حيث أنخرجها الوزير الساحر 
بتعازيمه . 
لقد عابت الملكة «حاسباً» لأنه لم يبر بقسمه» 
ولكنها قبل أن تذبح؛ قالت له: إن الوزير سبقطعنى إلى 
ثلائة أجزاه؛ وسيطبخهاء رطلبثك منه أن يشرب الرغوة 
الشائية ويعطى للوزير الأولى. لقند مات الوزير فى حين 
أصبح «حاسب؛ عالما بعد أن شرب الرشوة لم أعطى 
للملك اللحم فشفى » ولصيه وزيرا له. 
إن شمهرر وعفان كليهما يملك معرفة حمارقة» 
وذلك بفضل ككاب؛ حيث اكتتشف الأول سر الدواء 
اللخارق فى -حين عثر الثائى على المسار الذى يوصل إلى 
قبر سليمان؛ لقد اصطادا ملكة الأفاعى؛ الأول ليشرب 
رغونها كى يمتلك العلوم؛ والآخر لبعثر على الببثة التى 
تمكن عصارئها من المشى فوق الماه. كلاهما فى الأخير 


م ا تت الكعاب الفريق 


وبالرغم سس التعازيم » ماث, بطربقة بشعة1 فشمهور مات 
مسموماً بالرهوة الفاسدة؛ وعفان احكرق من طرف الحية 
التى تحرس الفبر 90, | 

إن المكتوب 66:14'آ ملازم للشعبان فى كثير من 
حكايات (ألف ليلة وليلة) فلقد ألبئنا حضور الزاحف 
(أو السم) فى حكاية الحكيم (روبانة؛ وستكون لنا 
فرصة ملاحظته فى حكاية السندباد. 

إن الدعبان يظهر فجأة فى الكتتاب؛ إما لبقتل أو 
ليشفى أو ليهب الحباة أر ليبعث!'١).‏ فى حكاية 
«حاسب؛ شفى الملك بعد أن أكل لحم الأفعى» 


وبالغرب من ملكة الأفاعى سيمتلك بلوقيا النبئة التى " ' 


نهب الخلود. وليس من فبيل الصدفة أن يقيم حاسب 
طريلا بالقرب منها؛ فقد كاد أبوه أن يجد دواء ضد 
الموت. وقد لاحظ الجاحظ أن الحهة تعمر طويلة ,1١(‏ 
فلا موت ميثة عادية بل تموت مقتولة!؟١,‏ 


إن ملكة الأفاعى تأمر النبائاث كى تدسمى وتعبر عن . 


فضائلها» إنها سيدة الطبيعة, والبقاء (الذى ستتخلى هله 
مجبرة) . وسيدة المعرفة؛ معرفة أنشوية؛ عكس المعرفة 
الذكوربة؛ ليست لها أصول فى الكتب. لقند كانت 
الملكة بمثابة الأم ل وحاسب؟١‏ فلقد أطعمته الفواكه 
مدة سنعين (مدة الرضاعة)؛ لم بعد ذلك أشربئه رغوة 
لحمها. إن المرور من الجهل إلى العلم مرتبط ثماما 
بالمرور من النيوع إلى المطبسوخ؛ ومن النظام النبباتى إلى 
النظام اللحمى. لقد امتلك «حاسب؟ المعرفة فور شربه 
الرغوة درن أن يحتاج إلى كتب؛ فهو الذى «كان 
جاهلاً وغير قادر على القراءة؛ أصبح بفضل الله عالماء 
التشرن معرفته وحكمته فى كل البلدان» وأصبح ذائع 
الصيث لمعرفئه المعمقة فى الطب والفلك والجغرافيا 
والتنجيم والكيمياء والسحر وعلوم أخرى أيضا2'9. 
قبل أن يشبه بأببه كان عليه أولا أن يظهر اخثلافه. 
فعدم -المعرفة ونسيان الموروث يبدوان لحظة ضروربة إيجابية 
تمكن الابن من عدم الرزوح غت لفل الماضى؛ إذ 
يجب أن يحقق ذاله؛ بمغامرة ذائية وبحث شخصى!!'", 


فبعد أن غرق علم الأب ينبغى أن يكون التعلم وفق . 
مكتسبات جديدة؛ وهنا فالاسم الذى مله الشخصية له 
دلالته من هذه الناحية؛ (فحاسب» هو الى ايحسب» 
ويعدًا وكلمة احسّب» التى تعنيةالقيمة الفسردية 
والاستحقاق الذاتى» والشرف المكتسب» تقابل كلمة 
«نسب؛ التى تعنى «الامتتداد؛ الأصل؛ العائلة من طرف 
الأب*21. إن حاسبا لا يحتاج إلى تبرير أفعاله لأحد. 
فهر يشمد على جهرده ويكتفى بذائه. فهر عندما أصبح 
عالماء إذ ذاك؛ اهتم بكتب أببه وطالب بها؛ فاسترداد 
الإرث بالنسبة إليه هو الفرصة كى برنبط من جديد 
بأصله؛ بنسبه بتاريخ الأب. 

قال لأمه فى أحد الأيام: 

٠‏ -يا أمىء إن ألى دائبال كان عاما ورجلا 
ذا قفيمة. ماذا ترك لى من كتب:. عندما 
سمعت الأم هذا الكلام أنث له بصندوق 
ترك فيه أبوه خدمسة أوراق بقيت من الكتب 
الغريقة فى البحرء لم قالث له 
- إن أباك لم يسرك من الكتب إلا هله 
الورنات فى هذا الصندوق. فتح الصددرق 
وأخعل الأوراق لم قرأها فقال: 
يا أماه: هذه الأوراق من كثاب. فأين 
الباقى ؟ 
قالت له إن أباك سافر بمكتبهه مبحرا. 
فتحطمت سفينئه وغرفت كتبه؛ لكن الله 
جاه من الغرفق؛ ولم بين من كشبه إلا هله 
الورقات . وعندما رجع من السفركدت حبلى 
بك» وقال لى! افد تضعين غلاماء فخذى 
هله الأوراق واحتفغلى بها. فإذا كبر وسألك 
عن نركتى؛ سلميها له. وقولى له بأنى لم 
أئرك غيرها. فها هى إِذن؛. 
تعلم حاسب كبريم الدين كل العلوم بعد 


ذلك» 090, 
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تنتهى الحكابة باسترداد الأورائى التى تركها الأب. 
فلقد امتلك حاسب كل العلوم نفضل جه من كتاب. 
ونحن نعلم أنه اتلك المسرفة لما شرب رغرة ملكة 
الأفاعى؛ ظاهريا. يمكده أن بمتدع عن أخد الميراث؛ إذ 
هر فى غنى عنه؛ وشهرته ذائعة؛ لكن علمه سيعائى من 
نقص خطير إذا لم يعرف ما تدضمه الأوراق المدفونة 
بالصندوق؛ بنبغى أن يدمج معرفة أبيه بمعرفته هو. إنه فى 
حاجة إلى التعزيزه إلى الصلاحية؛ إلى اعتراف الأب؛ إنه 
يكل تأكيد يشمئع بشهرة كبيرة؛ لكن تنقصه الشهادة 
العلياء الشهادة الأخيرة؛ المسمانة من العالم الأخر 
مجسدة فى مخطوط قديم. 

تنتهى الحكاية فى اللحظة التى يلتقى فيها #حاسب»ة 
بأبيه؛ يعنى فى اللحظة الثى يتجلى فيها رابط فكرى 
اختير بطريقة حرة؛ ثتيجة طلب ما. فعندما يجد الابن أباه 
لم يعد هناك ما يحكى , 

فى بدابة الحكاية؛ غرفت الكتب. وفى النهاية ندرك 
أن الأوراق الخخمس الناجية تنعمى لكتاب» فليست المسألة 
هنا مسألة مكتئبة ولكنها مسألة كتاب وحيد. لقد 
اكتشفنا بعد ذلك أن النص لا يلكر لماذا ركب دانهال 
البحر محملا بمكتبته. 

إن هذه الشكوك تزول كلها برواية أخمرى للحكاية, 
روابية #علانداتم؟ فالأمر ليس أمر غرق. بل إن دائيال هو 
الذى أدلف كتبه قبل موئه؛ لقد كانت امرأيه حاملا 
حين (داهمه مرض شديد؛ وأحس بأن أجله قد اقترب» 
ألفى كنبه فى البحر ولم يحتفظ منها سوى بخمس 
أوراق؛ ملأها بكتابة دفيقة» احئوث خلاصة مسمالة 
كين 

فى الظاهر؛ يمدو أن دائيال لم يرفى كتبه قيمة 
تستحق أن تنقل؛ أو أنه بمعقد أنه الوحيد الذى يدرك 
معناهاء وبحصر لأوبلها. إن هلء الخمسمائة كئاب 
تشكل خطرا على عقول الأنباع وعلى الابن الذى 


إفن 


سيولد؛ فبإلقائها فى البحر سيغرق الخلل والالتباس الذى 
ستسببه. ينبغى أن لختفى هذه الكتب معه. والألر الذى 
احتفظ به 9خخلاصة» المعرفة: هو الأخيرء مسدود عليه فى 
صندوق بعيد المنال عن الأنباع؛ إذ هو معد للاستعمال 
المقصور على الابن الذي واسيغرف الحكمة 
ويشتهر كأبرز العلماد فى عصر,,140, 

لفد أغرق للع 00 
تخب الابن إلا عن واححد. هذا الارئياب ليس بالأمر 
الجديد! فهو موجود فى طبعة القاهرة؛ ويثير بالمقابل قلقا 
فى ترجسمسة #دلانا00. وهو أن الأم تعسرف وبصورة 
غامضة؛ مضمون الكتاب الضائع «أضافت قائلة» ستعرف 
يا ولدى بأن أباك السعيد؛ يمئلك كتابا يضم كل أسرار 
الطبيعة؛ وقد أراد استعماله فى العشور على دواء.ضد 
الموث؛ فبيدما كان يتجول على ضفاف نهر 0:04 وبقراً 
بشمعن فى هذا الكتاب ظهر جبرائيل فضرب الكتئاب 
بقيوة وألفاء فى مياه النهرء لم تبق إلا الأوراق الشمس 
التى كان بمسكها أبوك/ إنما هذه الأوراق محفوظة 
بعناية منذ ذلك العهد وهى إرنك:350, 

مكلاء نجبرائيل هو الذى أرق الكتاب؛ ريس 
دائيال. بالإضافة إلى ذلك؛ فالوائمة حدلت على ضفان 
النهر بيدما تؤكد بداية الحكاية أن دائيال ألفى كتبه فى 
البحر. ومهما يكن؛ فدانيال فقند فى معركته مع الملك 
الصبغة الئى كانت ستضمن له الخلود» فلفد أغرفث 
المياه الكتب ومعها رغبة عاير الحدوه المرسومة للإنسان؟ 
الرغبة فى الانتصار على الموث. لقد نزل العقاب بدائيال 
الذى لم يفقد فقط الكئاب (وهكنا لا أحد يستطيع 
قراوته ولا يستطيع أن يعاود التحدى) ؛ ولكن أيضا فقد 
الحياة» فد ماث بعد فثرة قصيرة من الحدث. إن الملك 
جبرائيل الذى يبشر بالحياة والولادة والوحىء يبدو هنا 
ملكا للموت: يعاقب على التجاوزات!*؟' , : 
٠‏ بسنى على دالبال أن يخضع للقدر المشكرك بين 
الغلوقات؛ ويفى أمله الرحيد فى اسثمرار حيانه هو ابنه 
الذى لا يزال فى لحظة الموعود به. 


الكتاب الغريق 


الهوامش. 

)١(‏ النس العربى ألف ليلة وليلة طبعة القاهرة : ج ؟ ص/197- 11 ترجمة العلانجاع5, الجلد ١‏ ص111 - 17؟ شلطلطةاةى اص1 41 -411 جمال 
' لين ن الشيع وأدره ميكيل ع !؛ ص 511 419, حول قضية النفل 90اقغلةاقة:7: تدين دراسنى كثرا لدرسة بن الع حول تلات المدفيل لى كا 
دائف ليلة و ليلة أو الكلام الأسير طبعة جاليمار. باريس 152 , ص 11417 719 

ل ل فنا 

(0) [تاسساسامة1 مجم عربى - فرلسى ٠‏ 

سي 0 ”ينه 

رم) أشكر مسبملا تومه 6 معطاان الذى أثار انتباعى لهذه القضية. 5 

ّ (1) يقصرن لأمه بعد ذلك أن ذلا اخرمه؛ رهله سمة نضم إلى سماث أخرى (كاثترك فى الكهل أو لتر العلم الوزارة) جمعل سمكاية حاسب اديه لصا ووس 

077 #ملاطع ج1 سن777 

ل يض 

(4)يننى الإشارة إلى أن علمان الذى يريد إشراك لفيا فى القوة النى بعطيها الخائم» كان أكثر شفقة من شمهور الذى كان يعمل غلى إلصاء حاسب بعد الاستقادة 


قله 

79 تويقال» الثار ابيضافء صن‎ ١ الكلمات رقداء نشاء لمنى الحية؛ ولكن تعنى أبضا الكتية  الخط. انظر كيليطر؛ الغائب؛‎ )٠١( 

(11) الجاحذ ‏ “كعاب أعفيوان؛ طبعة عبد السلام هارو؛ القاهرة 1918/1957 اج ص71 , 

)١١(‏ المرجع نفسه » ج ١‏ ص185, 

(15) طبعة القاهرا اج اصن 53" , 

()1) الكناب اشرق :27بم ,1986 رقابة بعنااتتود سنن بقع , مأنصقا ممانة مآ بملسطميج متعلة تداز 

١ (‏ )للوتاتصاففة. المعجم عربى - فرنسي ٠‏ 

0) طبعة القامرة ,ج7؛ ص 551 , 

(18) وملسطعة جاص 115-117 ٠‏ 

(14) حسب ترجمة ما رفرس ؛ فيال وهو عائف على كنبه وسخط رياه أن نصير فى يد أ أذاها ف اليم على أخرها ولخضها فى جمس أوراق » واتهى + الأمر 
إلى أن لخص الررقات الخمس فى ورقة واحدة "كانت أصفر بخدمس مرات من تلك الأوراق ٠‏ 

(1) علاط ج .ص 105 لات" . المشهد نفسه فى ترجمة ااعالاءجه ص 1١١‏ . 

(:؟) بإغراقه للكتاب الذى يحرى على سر الخلرد . أ أيضا روج دائيال» الكنه فى قصة بلوفيا طهر ملكا قد . 


ففن 


11زااااا/زمامالاااة الالالال ام1امنالالااا ااال ااااااااااززنمم اناما الال ااا 


التخيل الشعبى للسندياد 


نحو فهم تاريخى للتعدد النسى 


فى الف ليلة وليلة 


إليوت كول * 


مالالا 


شمهيد ؛ 

بمثل نص (ألف ليلة وليلة) مشاكل عدة للنائد 
الحديث؛ فهناك ؛ أولا الروايات اغختلفة للنص» الأمر 
الذى بحث النقاد والمعلقين على اتخاذ قرار بتفضيل 
إحدى الخطوطاث أو الروايات على غيرها. وغالباً ما يزعم 
هؤلاء النقاد أن اختيارهم يقوم على معبار يبدو مؤكداء 
موضوعيا؛ وذلك بتركيز اهدمامهم على أصالة النص أر 
لغته. وهناك؛ ثاثيا» مشكلة تواجهنا؛ نتعلق بوجود نص 
بلامؤلف؛ فقد لق نص اللامؤلف مشكلة مقلقة للنقاد 
التاريخيين؛ بيدما مثّل جاذبية للنقاد الشكليين: فبيدما 
يصبح النقاد الشكلبون باغتباط ؛ أنهم قد وجدوا أخيراً 
نصاً متفادياً كلية مسألة التأليف ومتحرراً من الإبديولوجيا 
والشاريخ » أرجع علماء التاريخ تعقد النص وصعربته إلى 
تاريخ المشمع العربى. وهناك ؛ النا؛ القضية اللغرية 
المتعلقة بالنص » ويبدو أن النص قد تشكل شفاهة؛ وسجل 


ترجمة المؤلف ر أحمد حمسن . 


يكنا 


كتابة فى رفت لاحق. فصلا عن هذا ؛ فإن طبيعة 
(المستوى المنوسط) للغة ومادة الموضوع فى النص ققد 
طرحتا مشاكل أمام التقاد العرب وأقرانهم الغربيين الذين 
سلموا بفكرة الانقسام بين الرفيع والوضيع فى الثقافة 
مزدوجة اللغة تناانه وأمدماوال , 

فى القسم الأول من هذه الدراسة ؛ سأنائش ثلاث 
نقاط فيما يخص «تقييم؛ النص. فى البداية سأنناول 
المشاكل اللغوبة فى كل من؛ النص؛ وتقيهم استقبال 
النص ؛ مستخدما فكرة #رأس المال الثقافى؛؛ معثمدا فى 
مجادلتى على مفهوم التأسيس الطبقى للغة النص ؛ أملا 
فى الوصول إلى تبديد الضباب الذى لف النقاد الذين 
أهملوا ‏ أو جهلوا ‏ المدلولاث الاجتماعية للثقافة وثنالية 
اللنة. ثانياً؛ سأبرهن على أن هناك صلات وليقة بهن 
النص والتاريخ الاجتماعى؛ وأنه محاولة للتعبير عن وقائع 
اجتماعية معينة؛ ركونه أكشر من نبسيط شكل بلا 
محشرى (حكاية عن حكى حكاية)؛ أى أن النص هو 
حيازة كل من الشكل والمحتورى. إن مشكلة نص 


اللامؤلف نفرض علينا مقاريا تاريخية ولفافية بدلاً من 
هجرهاً. الك وأخيراً؛ فبدلا من المفاضلة بين الروايات 
الختلفة للنص (التى ستصبح مهمة مستهلكى الأساليب 
وليس الناقد) منكون بحاجة إلى إدراك شروط الوجود 
المتعددة للنص بدلا من ترتيب النص هيراركبا وفقا 
لأنماط «جمالية؛؛ فذلك إججراء يعكس غالبا أذواق 
وانحيازات إيديولوجية من النقاد أكثر مما يعكس (فيمة) 
النص . إثنا بحاجة إلى منهجية علمية تتيح لنا أن نتعامل 

مع النصوص اقتلفة كلها وفقأ لشروط تلك النصرص. 
ا جدرى النقد الثفافى» وذلك أحرى من لأمى 
النقى؛ وهر منهج يقسوم على رؤية أشكال متعددة من 
الأداه؛ ليس فى تضرعها لدماذج قياسية ‏ امتداح 0 
الرراية نبل الأخسرى - بل يمسك'بكل النصوص 
ويجعلها متأصلة فى التاريخ لتققدم بذلك أغراضا أر 
علامات دالة على الشغالات تاريخية. 
قبل المضى قدماء أود الإشارة' إلى فضية تكلم 
حولها نقاد عديدون؛ وهى قضية ترجمة النص ونقله إلى 
الغرب. الحقيقة أن نص (ألف ليلة وليلة) قد أمتع 
جمهورا عريضاً فى الغرب, الأمر الذى حفز نقادا 
كثيرين ليركزوا بحوئهم على قضايا ترجمة النص ونقله. 
وحيث إنى مهتم بالأساس بالنص العربى؛ فلن أتخدث 
مباشرة حول فضبة الترججمة؛ ولكن سيكون استدعائى 
للاستقبال النقدى الأورربى ل «الليالى العربية؛ ضرورياً 
فى بعض أجزاء مججادلتى؛ وذلك لعدد من الأسباب 
الواضحة؛ منها تجاهل النص من قبل المؤسسات الثقافية 
العربية التقليدية. 
-١‏ حول اللغة: 

إن أول ما يلاحظه قارئ (ألف ليلة وليلة) الطبيعة 

المتناقضة للغة؛ حيث يشغل النشر وضعاً مكانئاً بين 
الفصحى من ناحية؛ والصيغ الدارجة فى اللغة العربية من 
جهة ثانية. وهلان مقتطفان من النص: الأول مأخوذ من 


النخيل الدمى للستدباء 


طبعة سوربة والشائى من طبعة ٠كالكنا)‏ النانية 
(المعفرعة من طبعة بولاق) ؛ سيلقيان الضوه على هله 
المسألة: 
«نتتحنحث دنيازاد وقالت يا أخثاه إن كنتى 
غير نايمه؛ فحائيئى بحدوته من أحاديئك 
الحسان الدى لقطع بها سهر ليلئنا وأردع 
قبل الصباح؛ فما أدرى مادا يتم لكى اغدا. 
قالت شهرا زاد للملك شاهربار دسصورك 
احدث. قال نعم. ففرحت شهرازاد وقالت 
اسمعى) (محسن مهدى؛ ص 2177 
وللوهلة الأولى: يبدو أن الفقرة السابفة لم لكتب 
بالطريقة الئى نكئب بها النصوص العربية الفصحى. 
فالتغير الهجائى والإملائى للحررف (الهمزة والثاء والذال 
إلى ياء ونادسودال) وغياب التشكيل؛ بالإضافة إلى اهار 
المفردات'(مثل «حدرته؛) تعكس الجذور اللغوية للهجة 
الشامية”". إن انحراف اللغة عن نراث الفصحى يدل 
على موقف مختلف ماه مكانة اللغة؛ قفى العراث 
المهمن للأدب العربى همد اللغة ققد رفعت إلى مكانة 
مقدسة لكونها لغة القرآن أو لغة الإبداع الأدبى. لكن 
هذه الفكرة لا تنطبق على هذا النص» فهذه الطبعة لا 
تناسب السياقات اللغوبة الفصحى وتوقعائها اللشرية؛ بل 
تنحدر إلى مرتبة اللغة الوضيعة؛ بدلا من اللغة الأدبية 
«الرفيعة» وهنا؛ يشير النص قضبة الثقافة ثثالية اللغة 
(دامهماوا) الثى سأتناولها بعد قليل. 
مع ذلك؛ نعد فضية النصرص الدارجة (العامية) 
أكثر تمقيداء فمن زاوية الثراث الشعبى؛ نادرا ما كانث 
(النصوص» مترجمة؛ لكن (ألف ليلة وليلة) فى أشكالها 
الفائمة نص مكتوب..إذ لوكانت الطبعة السورية تساعد 
على إضاءة الطريق لنعرف أن النص ليس لغة صحى 
٠رفيعة؛:‏ فإن طبعة كالكتا الثائية ستظهر أن اللغة دارجة 
وغير دارجة فى الوقث نفسه؛ 


إلا 


إلبيت كرلا 


«رساروا بى إلى أن طلعونى المركب عند 
الريس ومعى ججميع حوائجى ففال لى الربس 
يا رجل كيف وصولك إلى هذا المكان وهو 
جبل عظيم ووراءه مديئة عظيمة رأنا عمرى 
أسافر فى البحر واجوز على هذا الجبل فلم أر 
أحداً فيه غير الوحوش (الطيور)(ماكناخطن» 
مجلد ",ص )8١‏ 
على مستوى ظاهرى؛ يمدو أن هذا المقتطف يثلاءم 
وتقاليد الصياغة البلاغية والقواعد النحوبة للفصحى. 
فمن الناحية الهجائية هناك استخدام أسلوب نطق أقرب 
إلى العربية الفصيحة منه إلى اللهجة القاهرية. على الرغم 
من ذلكء فإن اللغة قد تألرت بالدارجة وإن بدا هذا التأثر 
أفل وضوحا. وعلى سبيل المثال؛ تكشف كلمة ٠ربس»)‏ 
سطوة اللغة الدارجة كما يفعل تعبير (أنا عمرى.. 
وتويل الأفعال غير المتعدية إلى متعدية باستخدام حرف 
الجر ١ب؛‏ الذي يبدو من علاماث اللغة الدارجة» برهم 
وجوده بشكل مكاف فى الفصحى أيضا. فمن المنظور 
اللغوى لهذا النص؛ يبدو أن ما حدث بالنسبة إلى اللغة 
هو أنهسا كستبث بالفسصحى لم انزلفت إلى العامية 
بالتدريج. 
إن وجود كلمة «حوائج؛ المدهش فى القطمة 
السابقة؛ يوحى بأن هناك شيكا ما أخمر ربما كان فى 
النص!؛ فاستبدال كلمة حوائج ب (اختياجات؛ كما 
تفرض اللغة الفصحى؛ يجعل الكلمة دالة على 
«حبازات؛ أو «أشياء؛؛ وهو المعنى الذى أصبح شائماً 
للكلمة فى اللهجة المحلية. عمرماً؛ بئير هذا الأمر قضايا 
أبعد مدى لأنه مقبول بدرجة أكبر فى اللهجة امحلية أن 
يكون جمع كلمة ١حاجة)‏ 9حاجات؛ بدلا من المفردة 
الأكشر أدبية «حوائج . يسدر إذن فى ضوء هذا وفى 
ضوء علامات أخرى مشابهة, أن الأخطاء:اللغوبة لا تنتج 
عن انحدار إلى اللهجة امحلية الدارجة؛ بل من الرغبة فى 
إضفاء الأدبية على اللغة العامية؛ ففى المفردات الخاصة 
بجوشووا بلاو (نها8 قنا5و10 ) لدينا حالة سس الإفراط فى 
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الصحيح ”"؛ وهذه الحالة مع غيرها تدل على أن 
«طبعة كالكتا؛ هى بالأحرى نص عامى وشح نفسه 
باللغة الفصحى «الرفيعة؛ بدلا من أن يكون نصاً فصيح 
التأليف ارتكب أخطاء لغوية. 
هناك مشكلة واضحة مجابه الناقد, ذلك أنه يرهم ما . , 
لدينا من صورة واضحة للغة عربية فصحى تندمى للقرون 
الرسطى؛ فإننا لا نستطيع فعلا أن نعيد بناء اللغة العامية 
للقاهرة المملوكية, عموماء وفى ضرء هذا الدليل النصى 
لتأثير اللغة العامية؛ وهو قائم بشكل صارخ فى الطبعة 
السورية وواضح فى الرواية القاهرية؛ نستطيع الممازفة 
بالتنظير لبعض الجوائب الأخرى من النص. وقضية 
الثقافة ثنائية اللغة سوف تكشف الدلالات الاجتماعية 
لعلك المسألة اللغوية. 
فمع فتح أرض جديدة وتدفق المنضمين الجدد من 
الأجانب إلى الإسلام؛ فققدث اللهجة العربية المهيمنة 
(الخليط من لهجاث الحجاز والبمن) مكانها باعتبارها 
لغة الحياة اليومية العامة فى بلاد الإسلام. لقد نخلفت 
لهجات عربية عدة نئاجا للاختلاط بين اللغة العربية 
«القرأنية؛ واللهجات البدوبة واللغات التى يتحدث بها 
الأجائب المنضمون إلى العقيدة الإسلامية. تم ذلك 
مبكرا مثلما كان الأمر خلال الخلافة الأموية؛ حيثك 
أنشفت المدارس لتعليم القواعد النحوبة؛ وفى هذا ندليل 
على ذكرة أن العربية الفصحى قد أصبحت فى ذلك 
الحين تكتسب بالتعلم بدلا من كونها لغة قومية. لكن» 
لأسباب سياسية وإلنية وديئية احنشفظت اللغة العربية 
الفصحى برضعها المدميز بوصغها لغة مهيمنة لقافيا 
ورسميا! إذ تمثل لغة الثقافة الإسلامية. تقد أوجد تعايش 
اللغة المربية الفصحى وعدة لهجات عامية مختلفة 
«انفصاما؛ فى تلك الثقافة. 
يمدنا نشارلز فيرجسون بوصف مضئ لهذا الوضع؛ 
دأما الثنائية اللغوبة فهى وضع لغوى ثابث. 
فبه؛ بالإضافة إلى لهجات اللغة الأساسية 
(التى قد تمتوى قواعد مشتركة أو مختلفة 


اسسسسس بيب با التخيل الفعبى للستدياة 


إقليميا)؛ صنف لغوى مختلف تماماً ومقئن 
إلى درجة ممتازة (قواعده النحوية فى الغالب 
أكثر تعقيداً ) ومكاتته رفيعة المستوى. عموماء 
هذا الصنف [يعنى اللغة الفصحى]مستخدم 
فى العراث الضخم المرموق من الأدب 
المكتوب وهو غالبا قد تعلّم عن طريق التربية 
الرسمية: فهو ينطق فى مناسبات رسمية 
فقط؛ ولكنه فى الواقع لا يستخدم من أى 
قطاع من الفهت مع فى المحادنات 
العادية0(فيرجسون» ص افروفة 
1 إن ما ييدو مهما فى هذه الفمرة هو كيف يجد 
. الاخمتلاف اللغوى تعبيره فى هيراركية ثقافية. ففى 
أماكن أخرى سنرى كيف يتحول ١‏ 3 إم؛ اللغة 
الفصحى إلى انتقاص من قيمة اللهجات المشئقة. إن 
ترنيب اللغة فى مستوياث هيراركية (رفيعة - متوسطة - 
رضيعة) يبدو محاولة للهروب من حقيقة أن أغلبية 
الشعب لا يستخدم اللغة الرسمية؛ كما يشرح الانقسام 
اللنوى ‏ فى تفسير لا يخفى المصالح السياسية وراء 
تمييز أو نفضيل لغة على أخعرى فقط ‏ بل إن هلا 
التفضيل للغة معينة (الفصحى) لا يمكن إمازه إلا عبر 
النيل من مكانة اللغة الأخرى وحتى اللهجات المستخدمة 
على نحو أكثر شعبية. بهذه الطريقة؛ يفسر توالد 
اللهجات: ليس بوصفه انمكاساً لتدوع اجشماعى قائم» 
ولكن بوصفه انحرافا عن القرآن أو الدين أر القومية». 
إن الثقافة العربية مزدوجة اللغة والمكانة المقدسة للهجة 
الفرشية (1 قرنا) لا يمكن أن يتحققا دون الائتقاص 
من قيمة نفيضتهماء لأن واقع وجود لغات دارجة قد 
يحول دون توحد المجتمع الإسلامى الذى تؤيده التخبة 
يعرض و[. شموبى /اندا1.5 6 فى مناخطتة المثيرة 
للإزعاج حول نفوذ اللغة العربية على «العقل العربىة» 
ما يعد مجازفة فعلية فى مناظرات كثلك المثارة حول 
الاخعثلاف اللغوى. وفى مناقشته حول لغة الصحافة 
الأدبية (معادل حديث للعربية المتوسطة) يقول: 


ايرجد كل ما يدعر إلى الاعتقاد بأن مثل 
ذلك الأسلوب [القابل للفهم] يمكن بلوغه 
فقا نى حالة رفع اللغاث الدارجة إلى 
المستوى الأدبى بدلا من النزول بالأدب إلى 
مستوى اللغات الدارجة المتعددة؛ (شعربى» 
ص 5541). 

يسثمر شعوبى فى وصف العربية الدارجة بأنها كيان 
«ملموس وبسيط؛ء بينما العربية الأدبية امجريدية 
ومعقدة». وفى الخخام؛ يرئى للطيف الكلى للعربية لكونه 
يفرط فى الاهتمام بالتفاصيل الصغيرة وينطرى على مبل 
شديد للغموض أيضا. على أى حال؛ فإن ما يهمنا فى 
مجادلته هو كيف يقدم الأعراض نفسها على الرغبة فى 
إضفاء الطابع الهيراركى على الاختلافات القائمة فى 
اللغة العربية: العربية الأدبية رفيعة) والعامية ١رضيعة؛,‏ 
فى مواضع أخرى يميز بعض النقاد ببن «الرفيعة) 
ووالوضيعة؛ بتتبع التقسيمات الطبقية الاقتصادية 
والاجتماعية» برغم أن الكتاب أنفسهم يدون كأنهم لا 
يدركون أبداً هذا الجائب. إنهم يعتبرون الطبقة الحاكمة 
هى الفئة الرفيعة؛ مهذبة الثقافة» والطبقات الرسطى 
التححتية هى الوضيعة سوقية الثقافة. إن ما يحبط أكثر فى 
هله الرؤية أنها تميل إلى تعزيز الهبراركية على الصعيد 

الثفافى والاجتماعى بدلا من السعى إلى لفسيرها. 
المشكلة هى أن اللغة العربية الوسطية فى (ألف ليلة 
وليلة) كانت - فى الأغلب ‏ هى الأساس فى الانتقاص 
من قيمة هذا العمل. إن هذه اللغة الوسطية نشغل موقعا 
من الواضح أنه ليس فى المستوى «الرفيع ثقافياء ولذلك 
لا يمكنها ببسساطة أن تناسب مع الك اليد التى تميز 
النصوص «الرفيعة» عن النصوص «الوضيعة». سيكون 
من الأفضل أن نبدأ فهمنا للغة (ألل ليلة وليلة) من 


نظرة برجسون حول التربهة؛ بدلا من أن نسقط فريسة 


لمغالطة التقييم النصى طبقاً لإيديولوجية اللغة. 
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إلبرت كرلا سسسسس لل سسسببببييبييبججججحببببب 


إن الحقيقة الفائلة بأن لغة الفرآن هى الغة علمث 
عن طريق الثربية الرسمية؛ تعنى بمعنى ما أثنا نحتاج أن 
نعالج قضية الفصام اللغوى من خلال لغة التربية اللغوبة 
بدلا من النظر إلى الحذق الفنى. فضلا عن هذاء فإن 
العركيز على التعليم بوحى بما قد يكون حا موضع 
رهان فيما نحن بصدده؛ 

إن ما لم بنافش هو أنه فى حالة الثقافة العربية فى 
المصور الوسعطى ؛ تعمل فكرة الثربية اللغرية بطريقتين: 
المعرفة باللغة العامية هى أيضا نعيجة نوع من الثربية 
«شعبى غير رسمى؛ ؛ فسكرئارية الدواوين والوزراء ومعلمو 
الدين فى الأزهرءكل هؤلاء؛ على سبيل امشال؛ هم 
الذين شكلوا الصفوة اللغوبة (الخاصة) ؛ لم يكن ضروريا 
بالنسبة إلبهم أن يكونوا على دراية باللغة الدارججة التى 
تتحدلها الجموع الشعبية (العامة) . 

يطرح بير بورديو مفهومه حول ١رأسمالية‏ الثقافةة» 
وهو مفهوم يعنى أن استهلاك لقافات مختلفة الأذواق 
فى مجتمع ما يعكس امثيازاً تعليميا؛ وأبضاء المكانة 
الاجتماعية للمستهلكين ”". يمنحنا هذا المفهوم 
منهجاً لنهم الاختلافات الثقافية المؤسسة على أنماط 
تربوية اجشماعية متباعدة. فضلا عن هذاء ذفى مجدمع 
ما؛ حيث يكون تعليم اللغة الفصحى ليس تعليما عاماء 
تميل الثباينات اللغوبة إلى العمائلل مع التبابدات الطبقية 
السوسيوافتصادية. إن العامية توجد مرتبطة دائما 
بالفصحى ؛ ويجب ألا نفهم كلية بوصفها الشكل الأكثر 
انحطاطا من الآخحره ولا على أنها سهلة المثال بالضرورة 
بالنسبة للمتحدلين أكثر من الفصحى. (إن المتأصل عن 
فكرة اللغات السوقية هو فكرة أنها ليست أكثر من نسخة 
مبسطة من الفصحى ولكن هذا ليس صحيحا بالضرورة 
مع العربية). لو كنبت النصوص المثوافرة من (ألف ليلة 
وليلة) بالعربية المتوسطة؛ كما هى بالفعل: فإن هذا يعنى 
أن مننجيها يشغلون المساحة المتوسطة بين اللفتين الأدبية 


ذل 


والعامية. إن إنئاج هذا النص منسوب إلى معرفة العربية 
المكتوبة؛ ولكن هذا لا يعنى بالضرورة توفسر الإمكان 
لإنتاج لغة (أدبية) رفيعة المستوى. بالإضافة إلى ذلك» 
نلاحظ أيضا أن ألفة اللغة الدارجمة مطلوبة. وفى 
اجدمعات العربية فى العصور الوسعلى كانت الطبقات 
التجارية نصف المتعلمة هى المرشحة لإنشاج مثل هذا 
النص العربى الأوسط, 


؟ - نص اللامولف 
لا يكفى القول إن ثثر (ألف ليلة ولبلة) بضع محديا 
أمام المفاهيم الحديثة عن التأليف. إن افتقادها مؤلفا فردا 
بصينه قاد النقاد إلى تركيز يحثهم على النص» أو 
بالأحرى حصر دراستهم فى النص» كأن الغهاب الواضح. 
لمصدرية التأليف يطلق النص من علاقائه بشروط إنتاجه, 
ولكن هذا ما يبرهن به بعض النقاد: بما أن نص (ألن 
ليلة) ليس له مؤلن معين؛ فقد أبدع إذن بطريقة 
تلفائية”!». وعلى هذا ؛ ليس لدينا إلا نصوص لنسمل 
عليهاء فمن النص يجب أن يبدأ الناقد؛ ولكن من اللخطاً 
أن نتسوقف عن هذا الحسد, لأن النص يعطينا بالفسعل 
مؤشرات دالة بشأن طبيعة سيافه الاجدماعى. 
ربما يمدر أكثر إرباكا أن أحدا لا يمكنه أن نسب 
كثابة (ألف ليلة وليلة) إلى مؤلف معين ‏ فرد. إننا 
نواجه موقفا نصيا يصطدم مع مفاييس الإتعاج الأدبى 
العربى الفنصيح؛ حيث يجب أن يكون النص ممهورا 
بوضوح؛ وبطريقة لا تعمل الخطأً» بالبصمة الشخصية 
المميزة للمؤلف. فى نظام كهذا؛ حيث تعلق أهمية 
كبيرة على المسؤولية الفردية التأليفية لإنتاج الأدب؛ تظهر 
مدلولات النص اللامؤلف صارخعة ؛ 
«أما النص مجهول المؤلف؛ فمتولد عن اغخيلة 
الشعبية؛ ود اكتمل فى شكل متبلور؛ فهو 
لا يمكن أن يجد نفسيره فى شخصية المؤلن 
أو فى الشروط التاريخية. ليس هناك كاتب 


يستحق الثناء أو أن يوجه له اللوم بتخصورص 
الليالى العربية. كذلك لا نستطيع أن نضع 
هذا النص بسهولة فى حقبة تاريخية معينة؛ 
فالنهج الدى أنترح تطبيف هر منهج فائم 
على تركيز الاهشمام على التنظيم الداغعلى 
للنص بوصفه كلية مستقلة بذائها. إن النص 
يشير بطرق عديدة إلى منهجه النقدى الملائم) 
«فريال جبورى غرول» ص 2717 , 
نحن مدينون إلى حد كبير لدراسة فريال غزول» إذ 
بعد نقاشها خطرة مهمة فى التلقى النقدى ل (ألف ليلة 
وليلة) بعيدا عن تبر النقد التقليدى الذى يرى (ألف 
ليلة) سوقية أو غير مفيدة أو صبيالية.. إلخ؛ فقد أكدث 
على نحو غير مسبوق أن نص (ألف ليلة) ينطوى على 
تعقيد بنائى فنى, على نحو لا يجعل منه عملا ساذجاً 
على الإطلاق. 
على هذا الدحرء لابد لنا من الععامل مع النص 
بالاحثرام الواجب للنصوص الأدبية الجديرة بالاحترام: 
ذلك» تظهر بوضوح مسألتان ضبابيتان فى الدراسة. 
الأولى حول منهجيها الببيوية؛ حيث تترادف بنية سقدة 
رليفة مع قيمة أدبية رفيعة. والشانية؛ أنه نظهر فيها. 
علامات ثميز لقافة (مابعد) الحداثة؛ وذلك ما يجب أن 
يكون محلا للحديث؛ لذلك سأبدأ بالدقطة الثانية. فى 
الفقرة المنتطفة أعلاه تقوم النائدة بشفزة؛ نوعا ماء فى 
الحديث ححرل: إذا كان النص درن مؤلف فلا علاقة له 
هكذا بالشروط التاريضية. 
سسكون محقين لو أردنا أن نحصر فهمنا لروابط 
النص العاريخية داخل ححدود التأليف الفردىء إلا أن 


- هناك طرقا أخرى للوصول إلى الشروط العاريخية للنصش» 


ذلك عبر استهلاكه ومستمعيه. إن ما تعلمناه من المنهج 
النقدى للتعامل مع الثقافة الجماهيرية فى هذا الفْرن هر 
أن الدراسة العلمية المنهجية تقوم على أساس فكرة كل 
سن الإنعاج والاستهلاك الأدبى:» بدلا سس العوقف عند 


العخيل الفعنى للسنلباه 


التألين (أى الإنشاج الأدبى فقط)؛ مما يديح لنا إمكان 
صياغة ال ومن ومتى) بخصوص سياق النص؛ حتى 
حين لا بعلن عليه «نوقيع؛ مؤلف واضع. 

فيما يلى تسدمر غزول فى القول بأنه فى ضوه 
عدم قدرتنا على تمقيب الدص فى فثرة معينة؛ وكذلك 
بسبب الطبيعة الإشكالية لعلاقة النص بالواقع؛ «حتى 
النصوص الأكثر واقعية لا نفهم بالرجوع إلى واقع خخارج 
النص بل فى شروط بلياتها الداخخلية» (غزول» ص 559). 
بمعنى آخرء أن المنهج الإبسدمولوجى المطبق فى الدراسة 
يفول لنا إنه يجب غلينا أن نقارب النص من حيث هر 
عالم فى ذائه والعالم باعتتباره نضا فى ذائه. فى داخيل 
هذا النطاق؛ لبس من الصعب أن ندرك النديسجة الئى 
ترصل إليسها النائئد الكبير تودوروف الذى يقول؛ ١إن‏ 
السرد المضمر هو سرد السرد... وإن سرد السرد هر قدر 
كل سرد يحقق نفسه خلال الإضمارة . 

على ذلك فإن ما لدبنا ليس سوى نص أولى من 
نصوص ما بعد الحدائة التى لا نشير إلا إلى نفسها؛ وفى 
فكرة قدمها أيضا ناقد من النقاد العرب *2. هنا أزمع 
تقصى التنافض داخيل نطاق ما أعده هذا الدموذج من 
النقد. ألا وهو أن يكون النص دَوَنَ مؤلف؛ من جهة» 
(فإنه إذن نص نقى) ولكن من جمهة أخرى؛ فإن النص 
صادر عن ١اغخيلة‏ الشعبية) (باستخدم عبارة غزول 
الصائبة» . المراد هنا هو نوضيح أن الفكرة عن (ألف ليلة 
وليلة) من حيث هى نص دون مؤلف لا تعكس لنا 
الكثير عن واقع النص؛ كما أنها تكشف عما يبدو رغبة 
(من نقد ما بعد الحدالة) فى التخلص من المؤلف» 
وبالتالى من الصلة التقليدية للنص بالتاريخ الاجتماعى. 

لمة نقطدان تخطران مباشرة على الذهن؛ الأولى 
منطبقة على الأسلوب النثرى وعلاقة المؤلف بالمستمعين» 
والفكرة الثانية متعلقة بقضية التأليف الجمعى. يقف نك 
أر كلام (ألف ليلة) فى تناقض مع الذوق المهذب 
الذى يقيم أهمية بالغة لأصالة التعبير ورصانته. إن عملية 


يليل 


إليرث كولا 


تغيير لغة النص تعثبر فى نراث الرصائة بمثابة تدمير 
لشكله التعبيرى المتفرد. أيضاء وفى نطاق عمل المقاهيم 
الترائية حول المؤلفات الأدبية «الرفيعة»؛ اعتبر الاهتمام 
بمسألة الفهم والتلقى موضعا ثانوى الأهمية أمام 
الانشغال بخلق أسلوب خاص معميز للمؤلف. لايع 
' الئص ليفهم بالضرورة من أكثر من الصفوة من جهايذة 
الفصحى. المسألة على العكس تماما بالنسبة إلى الثراث 
الشعبى؛ فالتلقى هو محل الاهدمام والتوكيد. فتتوع 
اللنة والرواية مسموح به حتى يمكن لجمهور أكشر 
انساعا من ديوان السلطان أن يسئهلك - ويتسلى ب-- 
النص . إن النظرة الشعبية ترى فى الأساليب اللغوبة وظيفة 
عامة وعملية بدل أن تعتبرها عملا فردياً يكشف عن 
شخصية بعينها. 
تعتبر مسائل التعبير الفنى الرقيق والتهكم واللهو 
التجريدى فى الثراث الرصين (خصائص شعرية 16ل#هم 
اولان) أشياء ثميزة؛ ولكن تمثل التسلية والجدية 
والوضوح فى التعبير الشعبى (خخصائص أنسب للرواية» 
المناصر الأكثر أهمية. لا أعنى بالطبع أن النتصوص 
الشعبية رنيبة أو قائمة؛ على العكس؛ هناك مساحة واسعة 
متروكة للإبداع والارتجمال واللعب وابتكار فى الشراث 
الشعبى. لكن هذا لا يحدث إلا فى حدود العرض الفنى 
الشفوى؛ وذلك حيدما نكون علاقة راوى الفصة 
بالمستمعين وليقة ومباشرة لدرجة لا يمكن :معها لرسالة 
النص أن نضيع بسهولة. إن تراث الرصانة مؤسس على 
مسافة ما بين المؤلف والمستمعين؛ لكن على عكس 
ذلك؛ لا يسمح المولف الشعبى بوججود مثل تلك المسافة, 
فذلك يحمل إمكان أن يكون النص غير مفهوم. برغم 
أننا لا نستطيع أن ننائش النص الرصين بعيدا عن مسألة 
جمهرر المستمعين؛ إلا أن هذا الأمر لا يستقيم مع النص 
الخين. 
حيث يركز النمط النقدى الشكلانى على اللؤلن 
والإنتاج الأسلوبى؛ فهو يزدى وظيفعه إذن عندما يطبق 


ليل 


على التراث الرصين. ولأسباب ظاهرة؛ فإنه يتعثر عندما 
يواجه نصا شعبياً. إذا كانت (ألف ايلوط «منبئقة من 
أغيلة الشعبية»: كما تذهب غزول: فلا يمكن أن بلى 
ذلك قولها بأنه ليس للنص مؤلف. ييدو أننا نرنطم يحائط 
المنهج النقدى. فالواقع: أن الخميلة الشعبية تماوز تخوم 
المنهج النقدى الشكلانى الذى أعد ليلائم جمالية 
الأسلوب الفردى. على ذلك؛ فما يبدو أنه يشغل أغلب 
النقد الحديث ل (ألف ليلة وليلة) هو الإحالة 
لانشغالات قرنئا العشرين حول مشكلة التأليف على 
النص الشعبى من القسرون الوسطى. لكن, حتى هذا 
الخطأ سيقودنا إلى اكتشاف أعره خصوصا أن مثل تلك 
الاهتمامات الحديثة تنشأ عن مشكلات فى التنظير حول 
جمهور المستمعين فى الثقافة السلعية (وعلى هذا ذلا 
علاقة فيما يمدو بين المؤلف؛ أو غياب المؤلن وجمهور 
المستمعين). باللسبة للبعض؛ يبدو أن الأسهل هو أن 
ننسى التاريخ بدلا من أن نلاحق مهمة التنظير لشروط 
إنتاج النص واستهلاكهء بالإضافة إلى سياقانه وخطابائه 
الاجتماعية. ولكن: لايصح أن نتخلى عن فهم الارنباط 
بين النص والواقع الاجتماعى بسبب صعوية المشروع. 
برغم أن دراسة غزول لا ترغب فى تخفرى هذا 
الأمرء فإنها قد داتنا بالفعل على الطريق الذى بمكن 
عبر اجتيازه الوصول لفهم (ألف ليلة)؛ وذلك بواسطة 
مفهوم «اغفيلة الشعبية؛ وعبر استكشاف تلك الفيلة - 
أى الطريقة التى يعمل بها الخيال داخعل النص. المأمول » 
أن نستطيع بتلك الطريقة أن نكون استتداجات حول 
مستمعى النص الشعبى؛ على أساس أن تلم على نحو 
أفضل بشروط إنتاجه التاريخية - أى سياقه الاجتماعى - 
ذلك لأن النص طبيععه شعبية وليست رصينة. هداك 
مسألتان ينبغى إيضاحهما بخصوص العلاقات بين النص 
والتأليف والتلقى فى الثقافة الشعبية. الأولى طرحتها 
سهبر القلماوى الثى ناقشت فكرة أن مؤلف (ألف ليلة) 
ليس منفصلا عن المستمعين؛ بلى على الأحرى؛ يتفاعل 


سس الفغيل القصى للسلهاه 


مع أذراق السك مسعين ويؤدى فى نطاق توقمائهم 
الإيديولوجية؛ وعلى ذلك يكشف إلى حد ما عن الوضع 
الناريخى والاجتماعى الخاص بهم. تقول؛ 
درهنا يجب ألا السى أن التجارب بين مولن 
الأدب الشعبى وجمهاوره مخالف لتجاوب 
مؤلف الأدب الراقى وجمهوره... مؤلف 
الأدب الشعبى ينغمس فى جمهوره انغماسا 
ذويا؛ هر قطعة منهم لابهسمه أن يعرف ولا 
بهمه أن ينسب الأدب إليه. كل همه أن 
رضى السامعين وأ بطربا... مؤلف الأدب 
الشعبى لايكون الفرد فى أكثر الأحيان؛ وإنما 
القصة الشعبية أو الأنشودة عمل الجماعة...» 
(القلماري؛ ص 9/8). 
وأيضا؛ 
[ألف ليلة] هر مجموعة قصص لم نؤلف 
لتقرأ ولتحفظ فى دور الكتب... كان القصد 
من كتابتها تسلية العامة شفاها ونسميعا. ظل 
القاص قرونا يحمل نسخته الخاصة من هذا 
الكئاب يحور فيها ويحذف ويضيف كيف 
شاء ... ألم يكن القصد منه نسلية العامة من 
الناس ؟ ومن قال إن ذوق العامة فى العراق هو 
ذوتهم فى الشام أوفى معصر؟ من قال إن 
ذوق العامة أيام المنصور هو ذوقهم أيام 
الفاطميين! (القلماري؛ ص ؟١١).‏ 
الخلاصة أنه لكى نفهم مغزى (ألف ليلة)؛ يجب 
علينا أن نمضى عبر مستمعيها. 
تعلق النقطة الثانية بنقضية التسلية فى النص. فى 
دراسة بعنوان (التشيل واليوتوبيا فى الثقافة الجماهيرية) 
يجادل فردريك ججيمسون؛ حول نظرية لفهم إبديولرجية 
ثقافة الجماهير؛ فيبرهن على فكرة أن هناك آلية نصية 
تشغل النص؛ فهى تنظم وندير الرغبات التى بولع بها 
النص» فيفول: 


ايجب أن توصف الوظيفة السيكلوجية 
للعمل الفنى على النحو الثالى ... إن هناك 
سمتين مئناقضتين» بل ومتنافرنين» للإشباع 
الجمالى (فمن جهة توجد وظيفة تمقين 
الرغبة؛ ومن جهة أخرى توجد ضرورة أن 
البنهة الرمزية للممل الفنى يجب أن تحمى 
النفس البشرية من الرعب والانفجار الداخعلى 
المدمر للرغبات البدائية العشوائية) هكذا يجب 
على هانين السمئين أن تتناسفا وشعين 
وضعمهما على أنهما دافعان مزدوجا الالحجاه 
داخل بنية واحدة؛ الكبث ولتخقيق الرغية معا 
داخل وحدة عمل راحدة) (جيمسون' 

ص9؟). 
برغم أن مداخلة جيمسون متجهة مباشرة إلى 
الشغالات ثقافة الجماهير المعاصرة: إلا أن نموذجه يعطى 
رؤية صائبة حول التنافض فى أعمال الفائازيا؛ فهى؛ 
كى تعمل وتنجزه عليها أن نتحرك دائما داخعل شروط 
إبديولوجية محددة؛ وإن جهد القوتين (الإشباع وتأجيل 
الرغبات) سيئم توظيفه داخل نص التسلية. الأهم هنا هر 
الرغبة وكوثها إبديولوجيا توجد فى نطاق الخصرصية 
التاريخية ثماما مثلما الأمر بالنسبة إلى كبتها المتبادل. 
فالتحليل النصى المركز على ألهات الخيال داخل النص 
الشعبى يكشف لنا الكثير عن إيديولوجية المستصعين؛ 
وكذلك شروط إناج النص. بناء على ذلك؛ يمكن أن 
نصل إلى استنكاج أنه حتى نص اللامؤلف يجب أن 
يعطى إشاراث حول تاربخيته. وإذا عدنا إلى المداخلات 
الشكلائية المنصبة على (ألف ليلة)؛ وجدنا بعض النقاد 
يدعب إلى أن المرد فى ( ألف ليلة) ينعكس على 
نفسه؛ ويجتلى طبيعته من حيث هو سرده ذلك لأله 
يركز على حكى شهرزاد وعلى إنتاجها الحكايات. وإذا 
كان سكوت شهرزاد يساوى الموت وسردها يمثل الحياة» 


لل 


ليرت كولا 


فإن الرسالة تنصل بما يتعلق بكسب فرصة للقول 
المباح» فى كل من داخل وخارج (الخطاب المسموحة. 

ويعنى ذلك أن محتوى هذا النص هو شكله 
بالفعل ؛ إنه سرد لتناص. ولكنء إذا كان النقاش الذى 
يطور هذا الطرح مقنعا إلى درجة كبيرة» فإنه جزء مما 
يتكرر فى النص» ذلك لأنه من الواضح أن (ألف ليلة) 
ليسث نصا عن السرد لذائه؛ بل هى نص له رصالة» نص 
لا يدور حول كسب (صوت» بل قول (أشياءا . 

النوع المقابل من الخطأ هو نوع النققد الذى يخفق 
فى أذ الجوانب الشكلية للنص فى الاعتبار» فيقع 
ضحية أخطاء مقابلة. فى مقال عن قصص «أسفار 
السندباد» ؛ يأخخط (بيئرمولان» موقفا ماء إذ يحمل النص 
بالنسبة إليه خعطابا إيديولوجيا صادرا بالأساس عن الطبقة 
التجارية ٠‏ ومع ذلكء فالعلاقة التى ينشئها بسن النص 
والسياق الاجتماعى عبارة عن انعكاس مبسط للغاية 690, 
فتذكرنا بتحذير اغزول؛ بصدد الطبيعة الإشكالية فى 
إدراك الغلافة بين النص والسيافق. تنقوض الركيزة التى 
تستند إليها فرضية ٠مولان»‏ بخصوص محتوبات النص 
عندما يتفاضى عن فضابا الإنتتاج الشكلى للنص. تبدو 
المسألة بالنسبة إليه كأن رواية السندباد تعبير نقى عن 
مصالح ورغبات طبقة مماربة (فى الواقع؛ يسعخدم 
دمولان) المصطلح الأقل ناريخية؛ «#الامعاءهمة). هنا 
مسألئان خاطئئان: الأولى تعمثل فى أن التمثيل النصمى - 
مام عوععمع: الانتاكع) ليس مسألة بسيطة على الإطلاق 
حيثما ينكس الوضع الاجشماعى مباشرة فى النص 
الأدبى . والثانية, هى أن الكئلة الاجدماعية التجاربة» التى 
يزعم أنها مثلت عبر خطاب النص؛ لم تكن طبقة موحدة 
رمنسجمة خلال نقدم الفئرة التاريخية التى أنتج فيها 
النص على النحو الذى يضعها فيه ١مولان؛».‏ 

ما واقع الطبقة التجارية خلال الفعرة التاريخية التى 
يفترض أن يكون النص العربى ل (ألف ليلة وليلة) قد 
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تكون خلالها؟ وفقا لا يذكره المؤرخون (ييثر جران - 
أأشتور ومحمود إبراهيم)؛ فإن الظروف الملائمة لطبقة 
التجار المنعمة فى العراق العباسية كانت على التقيض 
نماما من ظروف الطبقة التجاربة فى القاهرة المملوكية 
4٠0(‏ عام بعدها) ": برغم أن كلتيهما قد شغلت 
مركزا مهما بالنسبة إلى الديوان الملكى. تقد اكثمل 
الوضع المزدهر بالنسبة للأولى؛ العراقية؛ برجود علاقات 
ممدازة مع السلطات ومع بسروقراطية الدولة التى كانت 
مصالحهاء فى الغالب؛ متفقة مع التجار وأصحاب 
الحوانيت. أدث الأوضاع الصعبة فى المملكة الإقطاعية 
المملوكية وكذلك الهبوط فى إنئاجية الزراعة والعجارة 
الخارجية إلى البحث؛ من ججهة الدولة» عن مصادر 
تموبل عبر كل المصادر المناحة. وقد قادهم ذلك إلى 
فرض ضرائب باهظة على الشعب كله؛ وبطبيعة الحال 
فرضت الضرائب بصفة أساسية على أرباح الطبقة 
التجاربة. ييدما على العكس من ذلك؛ تضامن العلماء 
والبلاط السلطائى والتجار فى الخلافة العباسية؛ إلى حد 
كبير. أما بالنسبة للإقطاع المملوكى» ققد دخلت الطبقة 
التجارية والتخبة الدينبة فى علاقات عدائية مع الدخبة 
الديوائية الأجنبية المملوكية الحاكمة. 

إن الزعم بأن نص (ألف ليلة وليلة» قد نألف 
بأسلوب يشير إلى إتناج طبقة مماربة» فى ضوء تباين 
أوضاع الطبقات التجارية اخختلفة خلال التاريخ العربى فى 
الفرون الوسعلى؛ سوف يليه القول بأن الأخيلة الروائية 
لهله الطبقات مختلفة ومتبايئة» بقدر تنوع متطابائها 
الإيديولوجية. ٠‏ 


اغجيار النص «الصحيح» 

يرتبط تعدد نصوص (ألف ليلة وليلة) ارتباطا وليقا ' 
بعمليتى القص رالطباعة؛ ففى العملية الأولى تتعكس 
التغيرات التى تمدث خلال أحوال المدافهة فى التكوين 
والنقل؛ بينما فى العملية الثانية توجد تغيرات نثم من 


ااا سس الففغل القع للسلهاه 


خلال الناشرين اللين يقومون بإدخمال تعديلات على 
النص أثناء إعناده للطباعة. نستطيع إحصاء أربعة نصوص 
عربية مختلفة موثوق بها ل (ألف ليلة وليلة) على 
الأقل دكالكتا الأولى  (‏ 1414) والشانية (؟4 - 
5 بولاق الأولى (14176) وبرلاو (14- 
6 بالإضافة إلى أخمربات أكثر معاصرة (كالنص 
السورى القديم الذى حرره من جديد الأسئاذ محسن 
مهدى) 40. فيما يتعلق بمسألة التعديلات التى حدلت 
عبر الطباعة» يبدو أن أغلب ذلك يجد نفسيره فى أعمال 
التصحيح المبالغ فيها التى نوقشت فى الجمزء الخاص 
باللغة فهما سبق. ويبدو أن الناشرين كانوا شديدى 


الحساسية لمسألة أن هذا النص ‏ وفقا للهيمنة الترائية فى ٠‏ 


الأدب العربى ‏ سيكون منخفض القيمة؛ وذلك بسبب 
خاصية الععبير الدارج. وعلى ذلك: حاولوا أن يضفوا 
عليه لونا من القواعد اللفوبة وفقا لقواعد الفصحى. كما 
يدل على وجود رغبة جلية فى رفع اللغة إلى المستوى 
الأسلوبى (الأرقى. 

وفمًا لما تبرهن عليه 9ميا جيرهاردا؛ يميل السرد 
فى بعض الطبعات متأخرة العهد إلى أن يكرن معقدا فى 
التركيب أكثر بكثير مما هو فى الطبعات الأكثر قدما '". 
هكذا يبدو الأمر متعلقا بمرور الوقت؛ حيث يبدى النص 
حساسية متزايدة جاه اللغة وينحو إلى التحرك فى اماه 
الأسلوب «الرفيع؛. ومن هناء ييدوأن مثل هله 
التعديلات لها تألير على نصوص (ألف ليلة وليلة». إن 
النصوص تتحرك فى اتجاه المفاهيم المهيمنة على الإنتاج 
الأدبى : وعلى ذلك تغير من أسلوبها ونبرات نطقها لهذا 
السبب. باخنتصار ثمة طريقة واحدة لقراءة الرغبة فى 
«تتقيح) النص؛ وذلك بناء على تملر الرغبة بجعلها 
جزءا من (عضوية) العراث الأدبى المهيمن. هناك عدة 
نقاط ضعف فى أطروحة «جيرهاردة ينشأ أغلبها من 
اعتمادها «القتصر؛ على ترجمة. وفى واقع الأمرء 
بضاعف الاعتماد على النصوص المترجمة المشكلات 


الأخرى حول التعدد النصى. فالمسألة ييساطة أنه لم تعد 
هناك ما تقوم به النصوص العربية فحسب؛ بل الترجمات 
أيضاً. إن محاولة بناء دراسة سليمة لمثل تلك النصوص 
التى تضاعفت بسبب الترجمة قد حدٌ من لفاذ بصيرة 
النقاد. ونعود إلى ماقررئه جيرهارد من اخثيارها طبعة 
معينة من (ألف ليلة وليلة) بوصفها الطبعة الأكثر أصالة 
انصياة ؛ إما لقرابها الأسلوبية من الشراث «الرفيع) أو 
لأنها «أقدم؛ وأقرب إلى الشراث الشعبى. ولا ينبت ذلك 
استحالة هذه الحاولة: بل إن التفكير بها يعنى أن تفقد 
تماما الأبعاد التاريخية التى توجد عبر خخاصية نضاعف 
النصوص وتعددها مع مرور الوقث ٠‏ 
إن فكرة «تفضيل» نص معناها أن نحل الاهتمام 
بالأسلوب محل القضية التاريخية. تنتج الإثارة الكبيرة فى 
نص (ألف ليلة وليلة) من خلال تعدد طبعاته ونشراته 
المتدوعة الدى يمكنا من رؤية التطور التساريخى فى 
العمل. 
فى النقاش حول النصوص الفتلفة ل (ألف ليلة 
وليلة) تثبر فريال غزول مسألة التعددية النصوصية ؛ 
٠‏ إن النص الدموذجى متصور غالبا على أنه 
شىء محصور محدد فهو واقعة فردية. على 
عكس ذلك تكون الليالى العربية متعددة 
ومليئة بالحيوبة والحركة؛ وهكذا يطرح النص 
تمدياته. كيف يمكن لنا أن نوفق بين - 
ونمسك ب - تشعبات هذه الظاهرة الأدبية 
الغامضة دون أن نحولها ونحاكمها رفقا 
لمقابيس الإنتاج فى الأعمال الأدبية المكتوية» 
تلك هى المهمة التى تأخيدها على عائقنا فى 
هذا البحث » (غزول؛ ص4١).‏ 
بعد ذلك بصفحات قليلة فى نقاشها حول هذا 
«النص الكلاسيكى الوضيع؛؛ لرى دراستها مسدمرة فى 
تفضيل رولية واحدة للنص على الأخربات» تقول: 


ماما 


إلبرث كولا 


ابرغم أن البحث يقوم على أساس وجود 

قاسم مشترك ثابت فى روايات الليالى العربية» 

لانزال هناك ضرورة لاتيار أحد هذه 

الرواياث كنص مرجعى لأسباب عملية؛ 

فليس من السهل فى نطاق هذا العسمل أن 

نشير إلى عدة روايات ممختلفة فى كل خخطوة 

من التحليل) (غزول؛ ص .)3٠١‏ 

الجدير بالأهمية ليس كيفية انخاذها قرارها؛ بل 
ماذا نشعر بالحاجة إلى اتخاذ قرار؛ برغم أنها تدرك فعلا 
جماعية تأليل النص. أكثر من ذلك؛ وما يبدر غرييا 
بشكل ملحوظ؛ هر كيف لكون مهئمة ب الشعباثتا 
نص ١حبوى‏ متحرك) من زاوبة؛ ومن زاوبة أخخرى تلعزم 
بإطار عمل يسمح لها أن ترى الاختلافان: لا كما هى 
فعلاء بل باعتبارها جزءاً من «قاسم مشترك لابث6. ففى 
هذا المنهج لانرجد الاخعتلافات فى ذاتهاء بل من أجل 
تحربلها إلى نص أصلى. لمة نقطتان يجب إيضاحهما 
فى هذا الشصوص, الأولى أنه بينما تعشرف غزول 
بالحاجة إلى منهج دياكرونى 0103:09169: مجدها 
تشراجع عنه. الشانية؛ أنه فى مواجهة مثل ذلك النص 
المتطور تاريحياء لابد لأى منهج شكلائى وسيدكرونى 
عتمم لممرة أن يخثار بين الاخثلافات النصية أ يدكرها 
أو يسقط إزايها. 
نعود إلى دراسة ميا جيرهارد؛؛ حيث نرى هذه 

المملبة بتفاصيلها. فى نقاشها حول اخقلافين لرواية 
السندباد؛ تسمى جيرهارد (أ؛ الرواية التى نظهر فى طبعة 
كالكتا الأولى واب؟ التى فى بولاق (و/ أو طبعة كالكتا 
الثانية) ٠‏ فئرى التشوبهات التى كان يجب إمجازها لتصل 
إلى (الاختيار الصحيح؛؛ 

ومن حيث المبدأ قد لايكون بالضرورة النص 

الأقدم إلا أنه الأصلح فى الاختيار للدراسة 

الأدبية: فعلينا إذن أن ندرك أى الروايتين هو 

التمثبل الأفضل لقصة مندباد. 
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فى الحدث الافتستاحى لإطار الروايات 
السندبادية وفى الرحلاث البحرية ١‏ د" 
باستشناء خخقام الرحلة السادسة؛ تختلف رواينا 
:أ) و وب؛ فى التفاصيل فقط. بعد هذا؛ 
فكل من لل و اب» مختلفان. كليا» حيث 
الجيزء الختشانى فى الإطار الروائى فى الأولى 
أكثر نفصيلا وإسهابا عنه فى الأخرى. فى 
الواقع؛ هيكل القصة كما بروى فى ٠ب؛‏ 
ليس أبدا رواية أخرى» لكنه مجرد طبعة 
جديدة من (أ0, مع ذلك. نختلف طريفة 
السرد تماما: أما فى ٠9‏ فهى بسيطة الأسلوب 
وسريعة؛ وحثى موجزة؛ بيدما فى ١ب)‏ تقوم 
على نشكيل تفصيلى. الرواية (ب١‏ متضخحمة 
باستعخدام كل أدواث وأنواع التطورات 
الوصفية والتفاصيل الرخرفية) (جيرهارد؛ ص 

ص "114-11). 
برغم أنها تسمل من خلال ترجسات فقط» 
نملاحظتها تنطين على النصوص العربية أيضاء كما 
تشير جيرهارد إلى أن الرواية «ب؛ نضيف نفاصيل مثل 
اسم الحمال وأيضا الاختلاف فى الرحلة السابعة. أكثر 
من ذلك؛ فاللغة فى الرواية ١ب؛‏ أكثر تعقيدا لتجعل 
المشاهد أكشر «أدبية؛ فى أسلوبها. من خلال النقاش 
نصف جيرهارد حالة المترجمين عددما يواجهون بوجوه 
نصين فى كل منهما نقاط إيجابية» بالإضافة إلى النقاط 
السلبية. لذلك؛ فكل المتسرجمين يفاضلون بين 
النصين!"'". تدل الترجمة التى تعمل عليها جيرهاره 
على الطبيعة التعسفية فى منهجها. إنها نسمى مقاربة 
اليتمان؛ (إجراء أكاديميا)؛ وتكشف جيرهارد عن 
المنطق وراء اخحتياراتها: اتخثيار الرواية دب؟ لا الرواية 49 
بسبب أسلوبها الأعلى فى التعبير, ولكنها بعد ذلك 
تبرهن على ضرورة اختبار أجزاء من 0( ومقتطفات من 
دب لأنه وحتى نقطة الانفصال (الرحلة السابعة) ؛ 


ااا سسسب سس الغهل القصى للسلهام 


اب) هى الرواية الأفضل رفيما بعد يجب أن تكون 
منبوذة و (أ) هى المفضلة؛ حيث يعمل معيار القيمة 
الأدبية على تنفضيل إحديهماء ثم الأخرى نيما 
٠‏ بعد لقراءة القصة؛ أر بالأحرى القصة الممسنة كما 
تسميها جبرهارد؛ سيكون على القارئ أن يقوم بعملية 
دقص ولصق». بمعلى آخير» تطالبدا جيرهارد والمترجمون 
بأن نقمرأ روابة أخرى لم توجد قط من قبل. مطالبات 
مدهئة تماما تلك الثى تأتى من بعض النقاد !! 
ما حاولت أن أظهره؛ ختى الآنء هو أن القيام 
بعملبة التقييم وإصدار الأحكام هو مهمة لاستهلاك 
النسوص وليس فهما تقديا لها إن اخختيارى النصرص 
الجديرة بالاعتبار نقديا لم يكن مصادفة. فدراسة جبرهارد 
تضئ لنا بسبب الطبيعة (الدرن كيشوئية؛ لمشروعهاء 
ونأنى قيمة دراستها من البحث البيبليوجرافى فيها وليس 
من منظورها النفدى. كما أن دراسة غمزول جديرة 
بالاعتبار لكونها دراسة نقدية وأدبية للنص؛ أكثر جسارة. 
ولكن نى مطالبتها لنا أن نحول النظر من المنظور 
«الدياكرونى؛ إلى المنظور «السينكرونى؛؛ أى ألناء 
اخيثيارها الأصلح لنا؛ تطالبنا فى نقاشها أن نتخلص من 
الفهم التاريخى للنص؛ على نحو ما تفعل جيرهارد التى 
تعكس »' دون وعى » منطن مجتمع المستهلك الحديث» 
عندما تطالبنا بقراءة النص الجديد المحسن. بعبارة أوضح» 
إن فريال غزول تفلل من وزن الأبعاد التاريخية والتطورية 
للنص» فى سبيل قراوة (ألف ليلة)؛ بينما جيرهارد تقرم 
بإنشاج نصوص بديلة؛ نعوّض قيمة النصوص الأصاية. 
وإذا كانث القراءة الأولى تعنى اختزال النص ليكون أكثر 
سهولة في استهلاكه؛ فإ الثانية نضاعفه للسبب ذانه. 
تليل النص 
4 - التخيل الشعبى للسندباد 
«تمثل الإيديولوجية العلاقة الرهمية بين 
الذوات وشروط وجودها الفعلية») - لوى 
التوسي!؟3 , 


يأئى دافع حكايات السندباد من المقابلة بين 
شخصية السندباد الببحار (الثاجر الثرى) وفرينه الحمال 
الفقير (الدى يسمى أيضا سندباد فى رواية (ب؟) 39 , 
ففى يوم من الأيام؛ يلثى الحمال أبيانا شعربة وهو يندب 
حظه العائر فى الحياة وبتساول عن الأسباب الثى ورا 
الاخئئلاف بين شخصه و التاجر القرى الذى يجلس على 
أريكته مستريحا. إن قضية رسالة الحمال واضحة للغاية؛ 
الرجلان متساريان (أو يجب أن يكونا) إلا أن الله وحده 
قدر أن تكون ححياة شخص مليئة بالضيق والمشقة؛ وحياة 
الآخر حاذلة بالعرف والبدخ. إلا أنه ينشهى إلى التراجع 
عن نذمره شاكرا الله تعالى على عدالته فى أحكامه. 
عندما بسمع السندباد البحار هذاء يشعر أنه ملرم بأن 
يشرح وضعه للحمال وبدعوه للدخول. ما بلى ذلك 
عبارة عن حكاية مطولة مسلية عن كيف حصل 
السندباد على ثرونه وكيف وهب إياها بكرم من السماه. 
تتعدى الطبيعة المنطوية فى هذا النص كونها مجرد رراية 
عن قص السندباد (حمسب تودوروف) » بمايفيدفى 
تسليط الضرء على الصلة بين العناصر النصية وسياقية 
الحكابات ؛ أى أن النص يحمل رسالة فقط فى نطاق 
علانته بالشاطبين به. تمثل الحكايات عن أسفاره 
بالإضافة إلى النقود والطعام والتسلية التى تكرم بها على 
الحمال على هذا النحو اعتلارا عن عدم المساراة 
اجتماعيا ببن الائدين: الحمال الفقير والعاجر الشرى» 
كما تمثل فى الونت نفسه تبريرا لهذا العباين 
الاجتماعى. 

إن السياق الروائى (الإطار) لقصص رحلات 
السندباد البحرى يلقى الضوه على حكايات الأسفار 
المتضمنة فيه؛ ويثم نوظيفها فى بنية يحملها خطاب 
اجتماعى يسعى إلى إضفاء الشرعية على القروة» ركذلك 
تلطيف حدة الشكاوى لماه واقع اللامساراة الاجدماعية. 
والرؤية فى هذا الإطار صريحة إلى حدماء إنها تعنى أن 
العذمر من الهيراركية الاجتماعية يمكن أن يقابل 
بتبريرات واعتذار؛ أو يمكن أن تنسى هذه الهيراركية من 


اميل 


اليرت كولا 


خلال التسلية. وعلى ذلك؛ يصبح الحمال الصديق 
الحميم جدا للسندباد فى نهاية الحكاية. ما بشار إليه هنا 
أن العغفاوئات الاجتماعية هى ببساطة ليست أكشر من 
رفع أفراد إلى مستويات اجتماعية أعلى ؛ عن طريق [سباغ 
العطف عليهم بالنفود والصداقة. لكى ينجز الخيال فى 
الإطارء يجب أن تثلاشى مسألة الطبقيقفى العلاقة بين 
الأفرادء كما يجب أن يكون هناك إمكان للرد على عدم 
المساراة من خلال السرد (وليس من خلال الفعل 
الاجتماعى)؛ أو يجب أن تتحول الطبقة الاجتماعية إلى 
شئ يمكن إزالة نأليره» وذلك من لال تقديم العطايا. 

إن مسرد السئدباد» بوصفه إيديولوجيا العلافات 
الطبقية؛ دال تماماً على منظور الطبقة الوسطى الفريد. إِذ 
ليس السددباد من أسرة ثربة (تميز ينبل محثدها 
وتربييشها) فحسبء ولكنه أضاع ميراله؛ وعلب أن 
يستميده. وبذلك: يتناول القص الأصر من زارشين ؛ 
السندباد من أسرة نسيلة وهو رجل عمصامى. وما إن 
تمضى الشرعية الاجتماعية حنى يعكس وضعه احتراما 
من أعلى (كونه من أسرة غنية (الخاصة!) ومن أسفل» 
حيث يشبه ابن البلد من ١العامة»‏ الذى عليه أن يعمل 
ويجنهد وبشوكل على الله. هذان الهمان؛ القلق بسبب 
الثراء؛ والوضع الطبقى الاجتماعى المتوسط (الحاجة إلى 
الشرعية الاججتماعية لمواجهة الموروث والمكئوب على 
السواء) يقدمان مؤشرا على فاتمازيا الحكاية؛ نلك 
الفانتازبا التى لاتؤدى دورها بوصفها نسلية إلاحين يتحد 
معها المستمعون أوحتى يشاركوا فيها ليتمتعوا بها. 

فى ١التوكل»‏ تثوفر دلالة كل الأوضاع المهثملة 
رغم غرابتها أو إثارتها للرعب . ذلك بسبب البنية القدربة 
التى تتعامل مع كل الاكتشافاث الجديدة. «التوكل؛ لا 
يخلف جذريا عن ؛التعجب؛؛ بل يجب أن يعتقد أنهما 
تكتبكان متكاملان ‏ أحدهما للتعامل مع المجهول الخطر 
والآخر مع الجهول الطيب . 

يعقدم السندباد مسلحا بتلك الإجابات؛ يجتاز 
طريقه عبر العالم من السفر والتجارة . إن الفانازيا الأكثر 
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اتتشارا فى كل الرحلة أنه بعد أن يفقد كل ما يملكه, 
يدر عليه فود بطريقة أو بأخرى؛ وبعود إلى بفداد أكثر 
غنى ما كان عدد مغادرتها . لسنا بحاجة إلى عرض 
كيف أن هذا الخيال يعمل بالضبط فى إطار رغية التجار 
وتخقيق تلك الرغبة؛ وبيدما تعتبر الخسارة الوضع الأسوأء. ٠‏ 
يمثل الكسب الوضع الأفضل» ؛والخروج بلا خسارة أو 
ربح؛ ليس له مكان على الإطلاق. الأكثر إثارة هو نلك 
الكيفية التى تتحقق بها الفاننازيا. فى الحالات التى 
يستعيد فيها ما فقدهء جد أن رفاقه التجار أمناء بشكل 
مذهل؛ يعيدون له بضاعته التى نكون فد حققت غالبا 
هامشا واسعا سس الربح بمجره ادعائه تعرفها. وى 
الحالاث التى يجد فيها بضاعته يحصل على بضائع 
أخرى؛ ودائما بفعل ذلك من خلال التجارة غير المربحة 
له فحسب؛ بل تترك الشركاه الآخرين مسرورين بدرجة 
مساوية وميسورى الحال أيضا. فى كل الرحلات؛ جد 
التجار أمناء متعاونين؛ وهذا يعنى أن الرغبة فى اكتساب 
الأرباح لا تتعارض ومجتمعهم المرئبط بمهنة؛ فضلا عن 
أن هذا المجتمع بظل مصرنا دون مشقة؛ فالاحثمالات 
القائمة للربع يجب أن نكون بغير حدود؛ ويجب أن 
تكون هناك وفسرة من كل شئى لتفى بالمطلوب. ومن 
المدهش تماما أننا لا نشاهد عبر جار ومتاجرات أى 
مزاحمة داخل المشهد؛ بل يوجد نعاون فقط! ينضح هنا 
ما يجب أن يكم كبته لتعمل هذه الفاتتازيا بطبقة التجار: 
المنافسة وحافز الربح يجب أن يستبدلا بالإخلاص» 
جماعية المشاركة؛ الوفرة الهائلة؛ وأعمال البر. فضباع 
البضاعة هر تهديد وائعى فى ممارة أعالى البحار؛ ويجب 
أن نعود بطريقة فانتازية عبر المشيئة الإلهية وحيل القدر. 
ذلك على عكس حال «الواقعية؛ التى يندب لها 
الحمال العالم كما يوجد فى رحيلات السندباد البحرية » 
هو عالم يتاجر فيه الجميع ويحققون أرباحاً. إن ذلك هو 
الحلم اليوئوى للطبقة التجارية. إن إبديولوجيا النص 
ليست انعكاسا جليا للشروط الواقعية للتجارة والتبادل فى 
العالم الإسلامى فى القسرون الوسطى: بل هى تمشيل 


ااا سس س غيل القصض للستديام 


ينوسط بين رغباته وأمانيه اليوتوبية ”'' من جهة؛ وقلقه 
ومشارفه من ججهة أخخرى. 

تقد نمث؛ هكذاء بإجراء مداخل حول الجانئب 
السينكرونى لإيديولوجيا رحلات السندباد باعشبارها 
تمثيلا لطموحاث ومصالح طبقة مماربة. فى الجزه الثالى 
أطمح إلى أن أظهر كيف يمكننا الوصول إلى نهم 
تاريخى لقصص السندباد من خلال التحليل الدياكرونى 
للمخيلة. 
"- رحلة السددباد السابعة: 

إذا كان النص الشعبى يتفرع ويدمو عبر الزمن؛ 
فإنه يفعل ذلك ليلبى احئياجات ونوقعات مستمعين 
جدد» فقصص السندباد ليست استثناء من تلك القاعدة. 
لقد أشرت بالفعل إلى أن اخختلاف نص السندباد يكعلق 
بالأسلوب, والاخئلاف فى التفاصيل. والتصحيح المغرط 
دال على حدرث ابتكار فى النص» فطبعة كالكتا الأولى 
تمثل النص الأقدم الذى أذث عنه طبعة كالكتا الثانية. 

تتعامل جيرهارد مع هذه المسألة بحدره قائلة إن 
الاستنتاجات بخصوص أسبقية أى من النصين مسألة 
يصعب تقريرها: النص المتأخر (الطبعة «ب») بولاف أو 
كالكتا الثانية) ليس بالضرورة إعادة صياغة للنص الأقدم. 
ولكن» فد يكون الأصلح أن كلا النصين مشتق عن 
نص ثالث أبعد زمنا *21. أما بخصوص تقدير النص 
الأقدم زمنا للسندباد؛ فإن جيرهارد وأخرين بشيرون إلى 
فئرة الخلافة العباسية بوصفها تاريخ الإبداع العربى الأول 
للقصص بالنظر إلى الدكهة ١البغدادية»‏ المميزة لقصص 
سندباد؛ بمعنى أنه حتى لو كانت أقدم من ذلك ومشتفة 
من أساطير فارسية أو إغريقية؛ هذه القصصء بالشكل 
الموجود فى النصوص العربية؛ نظهر المرة الأولى فى 
حوالى هذه الفترة. 

فيما يتعلق بمطبعتى حكابات السندباد, فإن تع 
الدليل اللغوى يدل على أن الطبعة ٠ب‏ هى الأحدث 


اختلافا والأكثر إسهابا فى التفاصيل عنها فى الطبعةةأ». 
على هذا سأنترض أن الحكاية فى الطبعة 9أ) برفم أنها 
ليست بالضرورة سابقة على الرواية اب؟ ؛ أقل ابتكارا أر 
توليدا (أقل إفراطا فى التصحيح) من الطبعة اب؟. وعلى 
ذلك » فهى أثرب إلى النص الأصلى الشفاهى الذى لم 
يعد هناك وسيلة لوصول إلبه؛ وإن لم تكن مطابقة له 
بالضرورة. ما سوف أحاول أن أظهره هو كيف نستطيع 
بتتبع إيديولوجيا هذين النصين أن نستنبط دليلا ملائما 
بدرجة كافية لتدعيم فكرة أن النصين لايكشفان فقط 
عن خعصرصيتهما التاريخية؛ بل يكشفان أيضا عن 
العلاقة التاريخية بين كل منهما والآخخر. 

الطبعتان اتلفئان؛ باسئثناء مسألتى التعبير 
والنفاصيل» متشابهتان للغاية؛ لدرجة أن المره مستدرج 
للقول بأن إحديهما إعادة صياغة للأخرى. إن موقع 
اخثلافهما هو الرحلة السابعة . فى نتام الرحلة السادسة 
للسندباد (حسب ()؛ (يعود إلى بغداد حاملا الهدايا 
للخليفة الذى يدهش لسماع مغامراته البحرية. لا يرغب 
السندباد فى السفر بعد هذه الرحلة السادسة؛ إلا أن 
الخليفة يأمره بذلك بوصفه سفيرا له. يرجع السندباد إلى 
مملكة السرنديب حيث يستقبله الملك هناك؛ فيسلمه 
هدايا الخليفة ويرغب فى العودة إلى بغداد درن تأخير 
وفى الطريق» يهاجم القراصنة سفيئة الستدباد قوباع 
البل عبداً» لكنه يستعيد حريئه لاحتنا بعد اكتشاف 
مقبرة الفيل مع التزود المستمر بالعاج؛ فيكافاً ويرجع إلى 
بغداد؛ وبأمر الخليفة بأن ندون قصصه حنى يمكن 
للجميع أن يتعلم منهاء وبتقاعد السندباد أخيرا ويستقر, 

يعود سندباد الرواية «ب6 من رحلته محملا بهدايا 
من ملك البلاد لتسليمها للخليفة؛ وينسى سندباد البخار 
اسمى كليهما. برغب البطل بشدة فى السفر مرة ثانية 
يفرد الفلاع؛ ولكن السفينة تغرق وبينى طودا خعشبيا 
وركب نهرا تمت سطح الأرض (كلما يكرن أيضا فى 


الرحلة السادسة ى كل من الطبعتين) ؛ ينرل السندباد 


او4١‎ 


إليرت كورلا 


ضيفا على تاجر ترى؛ والأخير يتسبب فى جعل مجارة 
السندباد مربحة من أعشاب الطود؛ ويتزوج السندباد من 
بدت الاجر (التى يكتشف أنها مسلمة) وبرث ثررة 
الداجر أيضا. فيما بعد؛ تدمر أجدحة لأبباء تلك البلاد 
وبطيسرون مرة كل شهر.يقوم السندباد؛ امهب 
للاستطلاع» برحلة فوق ظهر أحدهم؛ وبتسبب صياحه 
«الحمد لله)» فى هبرط الجميع من السماء؛ ويلشفى 
بشابين يحملان عكازات من الذهب؛ وينقل رجلا من 
أنياب الأفعى » لم يعود للالتحاق برفيقه الطائر وبرجع إلى 
المدينة حيث يعيشون. يبع كل شىه لم يعود إلى بغداد 
مع زوجه؛ لم يستقر هناك وبقطع عهدا على نفسه بأن لا 
يسافر أبدا. 

وفقا لعمل الأخحيلة فى النصوص» فالرواية 69 
تؤكد أن السندباد فد عمل سفيرا للخليفة؛ ويمدو أن 
شرف البطل فى هذه الرواية يأنى من الاعشراف الرسمى 
المجامل بميزته؛ علاوة على أن الخليفة قد أضفى الشرعية 
على قصص السندباد بأن أصدر أمرا بتدرينها لتجعلها 
الأجيال القادمة جزوا من نرالها الرصين. وهناك عنصر 
أخر فى هذه الرحلة يختلف عن الثانية؛ يتعلق بتردد؛ بل 
كراهية؛ السندباد للسفر؛ حيث يجب أن يكون خيال 
السفير مطهرا من أية شبهة فى الكسب الشخصى؛ 
ويجب أن تكون كل ومضات الرغبة فى المتاجرة والربح 
مزاحة عن شخصية السندباد. بيدما فى الرحلاث السث 
السابقة» يشعر البعطلل بكل من الخو من السفر والرغبة 
فيه فى أن؛ لأنه باعتباره تاجرا فى حاجة إلى أن يجازف 
ويسافر؛ ولكنه لا يفدر على القيام بذلك إلا بعد نسبان 
كاف لمصاعب الرحلة السابقة التى عاناها. فى الرواية 9أ» 
فى الرحلة السابمة بهدئ من أيه صراعات أرهموم 
للناجر- السفير حول موضوع السفر. فى هذه الرواية 
يعفى السندباد من عبء أنخاذ الإقرار بأن يزمر بخدمة 
الخليفة سفيرً: الواقع أن تلك المهمة الخليفية هى مكافأة 
له ؛ حيث لا تحمل أية شبهة فى أن البطل يخرج من 
أجل كسب شخصى. 
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فى الرواية اب!؛ ليس هناك أخخيلة حول مهمة 
السفارة؛ بل تدركز كل الأخيلة على التجارة والورع 
الميراث. ينطلق السندباد للقيام بتجارئه المريحة بمركبة» 
وفيما بعد يتاجر بصفاته الحميدة؛ إنه يأتى ليرث لروة 
الاجر وابنشه,. فى تلك الرواية» تشفل «العجارة» القسم 
الأوسع من السرد أكشر ما يحدث فى كل الروايات 
الأخرى. تدوقف الفائتازيا الأخرى الأكثر أهمية لهذه 
الرحلة على طبيعة شخصية سندباد الورعة؛ وكون زوجه 
مسلمة يقف فى تعارض حاد مع الخلفية الولنية للزوجة 
فى الرحلة الرابعة؛ وهتافه الورع (لله الحمد؛ مؤشر دال 
على شخصيته المدلية؛ ولأن سكان المدينة من الجان فإن 
سندباد وزوجه بزمعان الرحيل؛ أخثيارا فيما يبدو للعودة 
إلى أمن البلد المسلمة. لدينا فى تلك الرواية للرحلة 
السابعة إيماءات للورع الدينى أكشر مسباشرة مما فى 
الأخريات. وهنا فى كل الأحوال ‏ زواجه؛ هتافه؛ 
مغادرته المدينة ‏ يشير إلى فكرة أن السندباد يتخل قرارات 
صسائبة على أساى من إدراك دينى سديد. ما هو أكشر 
إثارة فى هذه الرواية يتمئل فى طريقة عمل السرد! حيث 
تأنى الهدية للخليفة فى نهاية الرحلة السادسة. إن تقديم 
هدية للخليفة يجعله مجبرا - وفقا لما جرى عليه العرن - 
على رد الجميل للملك الأجنبى؛ إلا أن السندباد ينسى 
اسم البلد الذى أنى منه واسم الملك المهادى (كل منهما 
ثرك دون اسم طوال الرحلة السادسة)» ولهذا المسبب 
يعفيه الملك من القيام بتنفيط الالنزام الجلبل برد الشع 
بمثله. وصفت الهدية فى الرواية 49 بشكل خساصض 
ووظفت على أنها دافع للرحلة الدبلوماسية (السابعة) 
للبطل. بيدما فى الرواية وب؛ لا يحقق الوجود الشاذ 
لهدية (غير موصرفة) مثل نلك الوظيفة (الدافع) 
المذكورة؛ ويبدو أن لا مكان لها أبدا فى السرد. ويسدو 
أيضا أنها موجودة كهفوة فى السرد الروائى. إن الهدية 
تعد دليلاً على علاقة من نوع ما بين الروايتين وتدعيما 


ري يي التخيل الشفيى للسيدياة 


للدليل الآخر على أن الرواية #ب؛ إعادة صياغة للرراية 
أ ولكنها إعادة المياغة التى تنسى؛ فى بعض 
الأحيان؛ أن تطرح جانبا نلك العناصر التى نظهر فى 
النص الأصلى؛ لكن لم بعد لها الآن موضع بنبوى فى 
الرواية الثانية. الاستتعاج الأكثر منطقية المستخلص من 
الوجود الفامض للهدية (فى الرراية ب ) هو أنه بيدما 
تفتفى أثر وتنسج على منوال الرواية 069 لا تقوم الرواية 
ككل ب- أولا تستطيع أن ترغب فى - مواصلة سيرها 
مع فانثازيا السفيره ولذلك تبتكر رراية أخرى. 

عند المقارنة» سنجد أن أعمال الرحلة السابعة فى 
كل من الروايتين تختلف جذريا: فاغميلة فى الرواية دأ 
مصبرفة بفكرة تالف الطبقة التجاربة مع الطبقة 
الحاكمة واعتراف رسمى بالررابة التجارية. الرواية ٠ب‏ 
أكثر الشغالا فى الواقع بقضيتى العجارة الورع برهم أن 
كلا الأسرين حماضر فى الروايات السث؛ ألا أننا جد 
التشديد عليهما بكثافة فى تلك الرحلة الأخيرة. فوجود 
الهدية يؤيد فكرة التنوع فى الفيلة؛ وذلك بدلا من 
اعتبارها صدفة فى النص؛ ينتج عنها اخحتيار إرادى من 
جانب الرارى لكى يحول وجهة السرد. ذلك أفضل من 
الحكم بشكل تعسفى بأن إحدى الروايتين هى الأفضل» 
الأكثر أصالة (بالمنظور المعياري)؛ أو أنها ببساطة مسلية 
بدرجة أكبر. يجب أن نفعرض أن الرواتين قد انخلتا 
مساراث مختلفة عن الرحلة السابعة بسبب أنهما قد 
أعدنا لتسلية مستمعين متنوعى الاتجاهات, 

إن ما حاولت إظهاره فى الجزء الأخير هو أن صور 
الفانئازيا السندبادية تشيرء كما يتبين؛ إلى الشفالات 
إبديولوجية وحاجاث مستمعى طبقة ماربة. لأن روابة 
السندباد تخاطب شخصية من خلفية طبقية (أدلى؟» 
سيجد الناقد نفسه مدفوعا إلى الاعتقاد بأن تلك الطبقة 
(الأدئى)؛ بوصفها مرويا عليها وجزواً من جمهور 
مستمعين داخل النص؛ تخدد شروط العخيل فى النص. 
ومع ذلك؛ فبينما يدلل الخطاب على ؛ أو على الأقل 


يتجه نحو طبقة المستمعين الاجدماعية (الأدنى)؛ يأنى 
بوضوح من منظور الطبقة التجارية. إنه صوت السندباد 
البحاره وليس الحمال» الذى نسمعه. فما تعرضه علينا 
الرحلة السابعة هو تنوع فى مخيلة هذه الطبقة أو 
الجمهور. ويمكن القول؛ بدكل تفريى؛ إنه كى تمارس 
الفانتازيا نشاطها فى الرواية ١أ‏ فيجب (على الأقل) أن 
يدقبل المستمعون - أو أن يرغبوا فى تالف الطبقة 
التجاربة والطبفة الحاكمة؛ إما لتحقيق رغبة أو لتمثيل 
شروط واقعية قائمة؛ ويجب أن تكون فانتازيا تمالن 
هانين الطبقتين ‏ كحد أدئى - قابلة للتصور من جهة 
المستمعين. ولكى تعمل الرواية ١ب‏ بوصفها فانتازيا؛ 
فإن أخحيائها التى ندور حول التجارة والربح؛ مضافا إليها 
الاهتسمام الواضح بالورع الدينى والإرث؛ لابد أن تكون 
قائمة ممثلة من ناحية؛ ومهمة بالنسبة إلى مستمعي 
الرواية «ب؛ من ناحية ثانية, 
إن نظرة سريعة إلى الاقتتصاد والعلاقات الطبقية 
لهله الفعرة من تاريخ الشرق الأوسط ستقبت أن هناك 
تناسقا ببن بعض التطورات العامة فى واقع هذا الزمن؛ 
وهذه الانتراضات حول تمفيزات فى مخيلة الطبقة 
التجارية. فى خلال النفاشات حول الطبقة التجاربة من 
التاريخ الإسلامى؛ نعرف أن هذه اللبقة كانت فى حالة 
تمول: نغير مركزها بالدسبة إلى الطبقات الأخرى بمرور 
الونت؛ وكذلك تكرينها الداخلى؛ وذلك بالنظر إلى 
أواخر العصر العباسى. يقول المؤرخ «أ. أشتورة ؛ 
«ييدر أن المكانة الاقتتصادية والاجتماعية 
للبرجوازية الكبيرة (النجار) كانت عالية 
للغاية؛ تلك الطبقة كانت شديدة القسرة 
والشراء؛ بالتحالف مع التخب الأخرى النى 
سيطرت على الجهاز الإدارى للخلافة» ولكن 
على الجائب الآخر» كانت طبقة ضعيفة من 
لناحية العددية ويمكن مهاجمتها بسهيلة» 
بيدما كانت كل من الطبقتين البرجوازية 


اول 


إلبرت كرلا 


والوسطى مفموعتين من الصفرة الحاكمة؛ 
(أ. أشتور ص 1147). 


تتطابق الاحتياجات الإيديولوجية كما هى معبر 
عنها فى أخصيلة ‏ نص الرواية 9أ) ؛ كما يسدر مع 
الانشغالات المتناقضة للطبقة التجارية العباسية الموصوفة 
أعلاه, 
ليس صعبا إذن معرفة السبب فى أن (البرجوازية» 
التجاربة العاسية (فى مركزها الوسعلى غير المستقره بين 
ابلاط السلطانى والعوام؛ فى هذا الموقف المنفرد لكل 
من كونها فى «تخالف قلق؛ مع البلاط ورغبئها فى 
الحالن معترف بها مع الطيقة الحاكمة نفسها) سوف 
تتقبل الفانتازيا المقدمة فى الرواية (أ). فى تقدير «أشئورة 
أن مثل ذلك التحالف الهش لم يعد ممكنا خلال الحقفب 
الإقطاعية الثالية من التاريخ العربى فى الفرون الوسعلى» 
فالدراساث الأحدث ل ١محمود‏ إبراهيم؛ و (بيئر جران) 
تشير إلى الفكرة نفسها. 
إن وضع الطبقة التجارية فى القاهرة المملركية 
يختلف تماما عن الطبقة العباسية. فقد جعلها كونها 
مقموعة من الطبقة الحاكمة بدرجة أكبره أكثر معارضة 
للحكام الشراكسة. يقول «أشتور؛ فى نقاش حول النظام 
الإفطاعى : 
١اتخذث‏ البرجوازية» التى كانت تخسر 
مكانتتها بشكل جلى؛ موقفا معاديا تجاه 
الحكام الجدد؛ وحيشما كانت اللروف 
مناسبة؛ كانث تمنح دائما إلى التمرد (أشتور» 
ص 187) . 
رفى مكان أخصر حيث بشضرح حالات هدم 
تحالفات الطبقة التجارية وكذلك التدهور الاجتماعى 
بوجه عام يقول ١أشتور)‏ : 
اوبيدما استمر الأبوبيون فى ترك بعض الحكم 
الذاتى للبرجوازية» قام المماليك بإلغاء البفية 
الباقية من الإرادة الذاتية؛ لفد فقدت روابط 


لل 


الحرفبين معظم نفوذهاء فالتدهور السياسى 
لبرجوازية الشرق الأوسط نمت مماليك 
«البحرية؛ ارنبط بشكل راضح باعتمادها 
انتصاديا على الارستقراطية الإقطاعية» 
(أششور: ص 784), 
فى مثل نلك الظروف؛ ليس من الصعب أن نرى سبب 
عدم وجود رواج كبير لفانتازيا عن التحالف بين البلاط 
والطبقة التجاربة. لو كان النص الأصلى يتضمن فانتازيا 
السغير» فليس غريياً فى مثل هذه الظروف أن تستيدل 
بأخمرى. على ذلك؛ يطابق التركيز الغريب على الوررع 
الروابط الإيديولوجية بهن الطبقة التجارية والصفرة الدينية 
فى تلك الفثرة؛ التى تتكون غالبيئها من أفراد مأخوذين 
من الأسر التجاربة الأغنى 70" فد يكون التركيز على 
الإرث فى الفاتئازبا أكثر دلالة على رغبات الطبقة 
التجاربة خلال الحقبة الإقطاعية؛ وكما يشير ١أشئورا»‏ 
أن ماضغط التطور والدمو فى الشرق الأوسط غالياء وما 
فد حال دون التكثئلات الافتصادية ونشكلها كما حدث 
فى الغرب» هر فى الحقيقة؛: 
«النظام المالى للمماليك الذى جعل نمو 
الأسر التجارية مستحبلا؛ فالحكومة كانث 
تستطيع دائما أن تمردهم من أموالهم عن 
طرين فسرض الضرائب؛ لم تبق العائلات 
الكبيرة مثل ١الكريمى؛‏ والتجار الكبار على 
حالهم من الثراء لمدة نزيد عن للالة أجيال) 
(أشتوره ص 01"), 
فرضت الضرائب إلى ححد الموث. لم نكن العائلاث 
النجارية قادرة على الإبقاه على لروتها داخل الأسرة ولم 
نكن قادرة على منحها لأى ذرية؛ أى لم تكن قادرة 
(باعشبارها طبقة) على إعادة إنتاج نفسها. أو كما 
يتساءل محمد إبراهيم؛ 
٠مانوع‏ المكان الذى كان يمكن للطبقة 
التجارية أن تمعلك فيه؛ عندما تمول النظام 


سس س الفغيل القعيى للسليام 


الاقتصادى المهيمن من الفثرة الأولى للإسلام 
التى تميزث بازدهار توسعى وتبادل مجمارى 
بالمقارنة مع الأخخرى التالية (ما بعد العباسية) 
القائمة على أساس إنطاعى وتقهقر؟ .١‏ 
لو أن رواية السندباد تبدأ ببطل يمد ثروة أسرة؛ فى 
الرواية دب؟ فهر يستطيع أن يرث أخخره إنه الحلم اليولوبى 
التجارى بميلاد ديد واستمرارية. من السهل أن نرى 
كيف أن هذه الفانثازيا لكونها بالضرورة ليست متحددة 
بالحقبة الإفطاعية؛ تعمل فعلا بطريقة جيدة (وحنى 
أفضل من فانتازيا السفير) فى داخل سياق نطلعاث 
ورغبات الطبقة التجارية المملوكية. 
ما أنمنى أن يكون واضحا الآن هو أن هانين 
الروابنين لتاج لبيثتين شديدئى الاختلان؛ وفقا لتفسير 
«أششور) والأخرين - نشير الرواية (أ) إلى خصوصية 
العصر العباسى بالتحديدء ونشهر الرواية «ب؟ إلى مملوكية 


الهوامش ؛ 


إتطاعية تطابق الخصرصية المصرية. متممل الرواية (أ 
سمات العلافات التى حكمت الفئرة التجاربة التوسعبة 
فى التاريخ الانتصادى الاجتماعى العربى » رتحمل 
الرواية دب الموقع المتناقض للطبقة التجارية فى الفترات 
اللاحقة فى الظروف الإنطاعية؛ حيث كانت مطالب 
وحاجات الطبقة التجارية فى الحقبة العباسية مختلفة 
تماما عن مطالب وحاجات الطبقة نفسها مث شروط 
الحقبة المملوكية الإقطاعية؛ فالنصرص التى فامت 
بتسليئهم كان يجب أن تكون متنوعة. هذا بالتحديد ما 
أعنبه بالخصوصية التاريخية؛ وهو أن هذه النتصرص 
ليسث منفكة عن التاريخ الاجتماعى؛ بل هى جزء منه» 
وأن ننكر هذا الجائب من (ألف ليلة وليلة) سعدا أن 
نتغائل عن حقيقة أن حتى الأخخيلة النصية عليها أن 
تكون ناريخية . 


١‏ - من الطمرورى فى بعض الأماكن أن لتخلص من الندكيل فى لغة النس لأن الإيقاع ييقى. فعلى سبيل المثال: «وأدرك شهرزاد الصباح فسكتث عن الكلام الباع؟ 


و «البحر السجاج المتلاطم بالأمراج؟ , 


؟ - جرخررا بلار؛الظهور راخلفية اللي للعبية اليهردية:دراسة في أصول العرية الوسطي؛ 1941١‏ .(الإغليرية) ٠‏ 


- يمير بورديو؛ العميز: تقد اجعماعى فى حكم التلبوق: 1544 (بالإجمليزية) . 


1 تزفيدان نردوروف؛ فسعصرية الدشر: 1918 , ص45 . (بالاتمليزية) . لقند ذكرنا الأعطاء الدكلانية هناء لكن هناك أيضا وتليلاً نصيأ؛ غير تاريخى أخر لد طرحه 
المستهرل فون جررنايام؛؛ فول ليه إن ألفى لبيلة؛ بدلا من أن تكرن نصوصا عرية أ أن تكون خحصرصيتها عرية ١‏ هى فى الوالع ليمسث أكفرمن إعادة كتابة 
لصرص من أصول إفريقية أقدم (جوستان فوث جرولابارم؛ الالنعباس الإبداعي: اليونان فى ألف ليل وليلة؛ في «الاسلام في الفرون الرسطي»؛ 2158 


(بالإتجلينة) , 
© عابد خبازئدار » رواية ما بعد الحدالة ؛ جريدة «الرياض1:١١‏ ينائر 1557 


1- بيثر مولات ؛ السندباة البحار: تعليق عن أخلاني العيف؛ فى «مجلة الدراساث الأمريكية حول الشرى؛ : 151/8 (بالإججليزية) . 
٠7‏ أ. أشعور» تاريخ اجمماعى رالعصادى للشرق الأوسط فى القررن الرسطي: 1577 (بالإتجليرية) . 


بيثر جران؛ اعجطمرر الإسلامية للرأسمالية: 151/4 (بالإتجليزية) . 
محمرد إيراهيم الرأسمال الفجارى ر الإسلام: 195٠‏ (بالإمجليزية؟ , 


4 ميا جبرهارد فن المكى دراسة أدبية فى أللى ليلة وليلة ,19715 . ص١١‏ (بالإتجليزية. 


4 جيرهارد اص 07؟- 5900 , 
ب جرهارة ص 111 185 
جرفارديص 789 , 
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إليوث كرلا 


, (بالإتمليرية)‎ 1517/١ لوى ألترسير؛ لينين والفلسفة؛‎ - ١ 
. النص الأرل من هذهن النصين هر طبعة كالكها الأول الرولية 9أ»: والثائي من طبعة كالكتا الثالية» الرواية ابه‎  ١؟‎ 
. المثل «اطلب العلم رحقى فى الصين؛ يشير إلى ذلك‎ - 

١6‏ جيرهارة؛ ص7149, 

5 أ أفهرر ص ,١١١‏ 


المراجع , 


«ألف ليلة أو كعاب ألف ليلفوليلة؛؛ بتحرير و. ه.. ماكتاخطن؛ كالكتا؛ 18174 . 

- إ. شمربى؛ لألير اللغة العربية على غقل العرب؛ لى «مجلة الشرق الأرسط:, المجلد ©, ,١581١‏ 
- شارلر فهرجسون» «الهالية اللفرية» . 

سهير القلمارى؛ ألف ليلة وليلة ؛ القاهرة؛ 1585 

- نريدراك جبمسون: العديز والبرئويا فى الفقافة الجماهيرية؛ فى بصمات الظاهر, عققل 

- فريال جبررى غزول؛ الليالي العربية: فراسة بنيزية؛ القاهرة, .1548٠‏ 

كعاب ألف ليلة وليلة ١‏ بتحرزير محسن مهدي 15814, 
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وعو# 


مباهج الخلافة : 


حكايات هارون الرشيد, 


ووزيسرة جتسفسر. 
والشاهر ابى نسواس 
ديفي بيدولت” 


مس سو سوسس ور 


ااا 


أولا: الحلفية التاريخية 
يدرس هذا المبحث الحكايات المتعلقة بحاشية الخليفة 
المباسى «هارون الرشمدة (القرن التتاسع) . ورغم ألنى 
أعتمد على عدد من المصادر بالغة التنوع ‏ من طبعات 
عربية منشورة من (ألف ليلة) (ليدن» و8 و3080 )2 إلى 
ممخطوطات غير منشورة لمجموعات الحكايات المستقلة عن 
(الليالى) - فإن هناك درجة واضحة من الانساق؛ فى 
كل هذه النصسوص » فيما يتعلق بتصوير الشخصيات 
الرئيسية. وهو ما يرجع جزئيا ‏ بلا شك إلى حقيقة أن 
هذه الحكايات تخص أشخاصا تاريخيين فعليين. ومع 
ذلك فالأكثر أهمية يكمن فى ترجيح وجود مأثور للرواة 
0 

٠‏ فصل من كتاب؛ ممموادطء»؟ ودالا7 - وعماة ,السسماع لانروه 
جام بمول1 ع3 رمعقاما ,لله لغ رماطوااة مسامسة عطاي اا 
82 صم ,2و9 

+ه ترجمة رفعت سلام؛ شاغر ونافد؛ مصرى ٠‏ 


: 


واسع الانتشار يتعلق بهارون وجعفر, مألور- على ما 
أخرض ‏ مسعمد من مصدرين أساسيين؛ النقل الحكائي 
الشفاهى؛ والعسجيل الشاريخى المكتوب المحفوظ فى 
اللتقاويم ومعاجم السير الشخصية فى العصر الوسيط. 
ولسوف أشير إلى ملامح هذه الرواياث التاريخية؛ الثى 
تبدو وليقة الصلة بدراسة (ألف ليلة) . 

فمن المعروف أن المشيرة البرمكية قد لمجحث- 
خلال حكم هارون الرشيد ‏ فى اكتساب نفوذ قوى١‏ 
حيث كان منها عدد كبير من المستشارين والوزراء فى 
قصر الخلافة. وككاث «جعفر يحبى البرمكى» - على نحو 
خاص ‏ ذا حظوة متميزة باعتباره الصديق الحموم 
لهارون ونديمه. لكن البرامكة - فيما يبدر- قد جارزرا 
حجدودهم؛ وكانوا- حب ليل «درسينيك 
سورديل| امه نوو ائده2) (يعدوك لناسين وزارة 
ورائية: دولة فعلية داخل الدولة"2. وفى عام 247 
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ديفيد بيدرلت 


انقلب الرشيد - فجأة - على البرامكة؛ وحطم قرتهم - 
فعليا - بين عشية وضحاهاء من خلال مصادرة أموالهم 
وسجنهم والتمشيل بهم؛ واعتص ججعفر ‏ ذو الحظوة 
السابقة ‏ بمصير رهيب له شهرته اللائعة. ولا ينضح 
ثماما- من خملال روايات العصور الوسطى ‏ ما إذا 
كانت هجمة الرشيد فد مث عن نزرة ماء أم عن 
خخطة مدبرة؛ لكن ما استقر فى ذهن العامة هو الانقلاب 
الحاد فى حظوظ إحدى عائلاث بغداد البارزة2؟ , 
وسرعان ما نقشت الأشعار- عقب سقوطهم ‏ على 
برابة قلعة أرستقراطية فى عراسان: 
وإن السساكين بنى برمك 
إن لدا فى أمسسرهم عسبسرة 
فلبعتبر ساكن ذا القصر29). 
وكلمات البيث الأخير نستعيد التحلير الأغلاقى 
الذى نصادفه ‏ كثيرا- فى (اللبالى) : درهذه الحكاية 
عبرة لمن يعتبر)”!؟. ووففا لروابات العصر الوسيط عن 
خلافة الرشيد؛ نشمة قصائد أخعرى عدة ألفت بنوع من 
رد الشعل على سقوط المرامكة! ردد الكشير من هذه 
القصائد الفكرة نفسها ضرورة الحذر من القلاب 
الفدر*". وساهمث مفاجأة أثول مجم جعفر فى تغويله 
إلى إحدى شخصيات الحكايات الشعبية» وساعدث ‏ فى 
جميع الاحدمالات - على تخفيز مألور الحكى الذى نما 
حول الرشيد ووزيره. 
فأى نوع من تصوير الشخصيات يمكن استخلاصه 
من التقاويم التأريخية المتعلقة بالرشيد وجعفر البرمكى ؟ 
يرصد ١ابن‏ خلكان» ‏ مؤرخ السير الذائية فى القرن 
الشالث عشر- أن «جعفر ) كان ذكيا وموهوبا فى 
الحديث!؛ وتوضح إحسدى الدوادر الواردة فى روايفه أن 
الوزبر كان يريد الذهاب إلى أقصى مدى فى بعث السرور 
فى نفس مليكه. فذات يوم على ما يروى المإلل ‏ 


اا 


علم جعفر أن الرشيد مهموم وحزين؛ لقد تنبأ أحد 
العرافين فى قصر الرشيد بالموت الوشيك للخليفة؛ وتباهى 
العراف ‏ فى الوقث نفسه ‏ بالحهاة الطوبلة الثى تنتظره. 
وذهب جعفر. فن الحال ‏ إلى الخليفة ‏ فلما رأى 
مزاجه المعنكر؛ افترح عليه: ١اقتله.‏ حتى نعلم أنه كذب 
فى أمدك كما كلب فى أمدهة. وهكذا فثل الرشهد 
العراف؛ و اذهب ما كان بالرشيد من الغم)0", 
والسيناريو المقدم فى هذه النادرة ثم تصويره فى عدد كبير 
من حكايات (ألف ليلة) مثل حكاية ١الخليفة‏ المزيل)؛ 
بشعر الرشيد بالكأبة والهم؛ وجعفر يخشرع من الوسائل ما 
يزيل عنه كأبته. 

ونرسم رراية أصحاب التقاويم مصرع جعفر فى صورة 
للخليفة مفعمة بالحيوية. ورفقا للطبرى؛ مؤرخ القرن 
التاسع (ولمة رواية أخرى لدى المسعودى)؛ ققد تصرف 
السياف الخصى مسرور بطريقة مترددة ‏ على نحو قابل 
للفهم - عندما أمره الرشهد: فجأة؛ بعل جعفر. وثع 
تصوير تردد مسرور وهو يجى إلى جعفر ثلاث مراث؛ قبل 
أن أن ينفل ‏ فى النهاية - أمر الخليفة. ويج الوزير فى 
أن بعيد ١مسررر)‏ إلى الرشيد مرئين؛ معدا فى - 
البداية ‏ أن الخليفة لابد أن يكون مخمورا عند إصداره 
الأمر؛ وبعد ذلك كى يتشاور السياف مع سيده مرة 
أخرى؛ فريما غير رأبه وندم على قراره. فى المرة الأولى 
التى يسود مسرور خالى الوفاض منهاء يجار الخليفة 
بالسباب الفاحش» وبعيده إلى جعفر؛ ولدى عودته الثانية 
يضربه الرشيد بعصا ويهدده هو نفسه بالقثل إن لم بطع 
الأمرا وهو ما ينهى كل تردد. ويثم تقييد جعفر» ويوئق 
فى رسن ححممار؛ ويجرجر ونقطع رقبته فى النهاية. يأنى 
الرشيد بالرأس المفصولة لوزيره؛ ويشكها فى خازوق؛ ثم 
ينصبها ليراها العامة على ١‏ الجسر الأرسط» لبغداد): 
والونائع والأوصاف الواردة بهذه الفقرة ‏ محاولات 
جعفر أن يطرد شبح الموت؛ وانقلاب الرشيد المتتالى على 


امك 


رفقائه الحميمين السابقين؛ وتهديدائه باستخدام العنن 
ضد ابعيه؛ وولعه بإذلال العامة بالعقاب القاسي - 
سوف تظهر فى حكايات (ألف ليلة) ونظائرها التى 
ستكون موضع بحث فى هذا الفصل. لكن الأحداث 
والشخصبات التى قدمها مؤرخر التقاويم ستكتسب نبرة 
جديدة حالما تنتقل إلى (الليالي) » حيث نذكر الحكايات 
التى تتضمن التهديدات بممارسة العيف؛ ومحاولات 
تأجبل الموث؛ بالإطار الخارجى للقص١»‏ ذلك العدفث 
المنهيج للملك شهربار لدى أي بادرة؛ واسترائيجيات 
التأجيل التى تتبعها شهر زاد للبقاء على فيد الحياة. 
وتزكد معظم حكايات (ألف ليلة) وضعية جعفر 
باعتباره رفيق الرشيد والمؤئمن على أسراره فى مغامرات 
عدة. ولابد للمرء أن يتعجب من كون المعرفة بالمصير 
الدامى الأخير لجعفر قد ظلت محفوظة بين أجوال الرواة 
المشأخرين فى القرون العالية لزوال الحكم العباسى. 
ويمكن استعضلاص الإجابة من صفحات (ألف ليلة) 
لفسها. فحكاية (البدوى وعلامة الرأس؛ تبدأ على النحر 
العالى ١‏ 
«عندما قثل هارون الرشيد جعفر البرمكى» 
أمر بقئل كل من يمكيه أو ينوح عليه801 , 
ولا حاجة لمزيد من الترضيح. فقد تقلص مقدل جعفر 
إلى إشارة عابرة فى ججملة لانوبة؛ ويسدو أن المدفح قد 
استشعر الفقة فى شيوع المعرفة بامألور المتعلن بمصرع 
جعفر بين جمهوره! رذلك ‏ أيضا- فى ٠كرم‏ يحبى 
البرمكى ؛ 
#ومن بين الحكايات التى تروى؛ هناك واحدة 
عن أن هارون الرشيد فد استدعى رجلا من 
حاشيئه بدعى صالح ‏ ركان ذلك قبل أن 
يتغير شعوره ماه العائلة البرمكية ‏ وعندما 
جاء الرجل» قال لهديا صالح؛ اذهب إلى 


مسرور 30 


ومرة ثائية؛ فإن هله الأقوال الجائبية الشائوبة تفترض 


مباهج المغلاقة 


إدراكا معينا لدى الجمهور للاتقلاب أ (التغير؛ (رهى 
الكلمة التى ترد فى إشارة المنقح) الذى حل بالبرامكة 
على يدى الرشيد. 
والإشارة العابرة إلى مصرع جعفر- التى سبق ذكرها 
فى حكاية البدوى ؛ - كانت سببا فى أن يفرد إدوارد 
ويليام لين ملحفا لهذء الحكاية فى ترجممعه (اللهالى) ‏ 
مع هذا الإيضاح التمهيدى؛ 
الى الطرفة الثالية» تم ذكر وافعة ذات طبيعة 
باعثة على الاكتئاب إلى أنصى جد وأدث 
المعرقة بها إلى تفيل استمتاع أثل مما كدت 
سأجده ‏ إذا ما كنث جاهلا بهذه الحقيقة - 
فى كثير من أنضل قصص المجموعة الحالية! 
وأعتقد - لهذا السبب - أن بعض فرائى قد 
يفضلون المرور عليها دون قراءة)50, 
ودلين) محل تماما. فالرأس المفصول على جسر 
بغداد يلفى بظل مديد؛ حقا. والمعرفة بسقرط الوزير 
والإذلال الأخير تلقى بظلها على تلقى المره كل حكاية 
من (ألف ليلة) يظهر فيها الرشيد وجعفر معا. ري 
الحفيقة؛ فإن شيئا ما من مصرع جعفر يكتدف العديد 
من هذه الحكاياث: قد يكمن فى أن تهديدات الموث 
المرجهة مرارا وتكرارا إلى الوزير منكود الطالع فى 
«التفاحات الثلاث؛ و(الخليفة المزيف؛ وحكايات أخيرىي 
من (ألف ليلة)؛ تعكس ما استدعى - لدى الرواة- 
الذكرى الجمعية للنهاية الدامية للبرامكة. 


ثاليا: التفاحات الفلاث؛ 


| مقدمة:‎ ١ 
أبدأ بعرض هذه الحكاية لأنها تكشف - على نحو‎ 
الكيفية التى عكس بها الأثور الحكائى فى‎  عطاس‎ 
العصر الوسيط تفاصيل صور الخلافة القائمة فى التقاريم‎ 

التأريخية وروايات السيرة الذاتية الشعبية , 
وأعسمد فى خليلى على طبعتى 201 و 8 وطبعة ليد 
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ديفيد بينوات 


غخطرط «جالان 9ددااة760١١2.‏ ورغم أن النصين 
المصربين ل «التفاحات الدلاث؛ ليسا متطابقين تماماء 
إلا أنهما متشابهان فى لغتهما؛ فيما يختلف نص ليدن 
- بصورة واضحة ‏ عن كل من 8 و 100 فى ركيب 
العبارة. ومع ذلك؛ فالطبعات الشلاث تقدم الحكاية 
نفسهاء بحذافيرهاء متوافقة فى سياق الأحداث؛ والتطور 
العام للحبكة. وفى دراسة أخرى مسكقلة؛ كنث قد 
طرحث فكرة أن طبعتى 040 و8 من هذه الحكابة 
لعتمدان على مخطوط ١وسبط١‏ مصرى مشترك؛ مستمد 
- هو نفسه ‏ من نص ينشمى إلى ١الشرع‏ السورى؛ - 
نص من ذلك النوع الذى حدده محسن مهدى ويمثله 
مخطوط جالان .١(‏ وتوضح هذه النظرية التشابه الوثيق 
فى بناء العبارة بين 8 و1000 . ولسوف أرصد ‏ على 
طول مسارنا ‏ الاخثلافات الدالة بين الطبعات الشلاث 
"- سر الصندوق المفلق 
نبدأ الحكاية بهارون الرشيد يتفقد بغداد متنكراء 
بصحبة وزيره جعفر والخصى مسرور. وبصادفون رجلا 
عجرزا فى إحدى الحارات يحمل شبكة صيد؛ وبنشد 
قصيدة رثائية ييكى فيها مصيره النعس وبأسه من 
الحياة'؟". يدنو الرشيد من الرجل؛ فيعرف أنه عجر عن 
اصطياد أبة سمكة يطعم بها أسرئه. وبدعو الخليفة الرجل 
إلى أن يذهب معه إلى دجلة؛ ريرمى بشبكته من جديد: 
فأى شئ تخرج به الشبكة سوف يششربه منه الخليفة 
بمائة دبنار. ويفعل الرجل ‏ وهو سعيد ‏ ما اقترحه عليه 
هارون الرشيد؛ غير أنه عندما يرمى بشبكته ثم يسحبهاء 
تخرج إلبه بصندرق لقيل مغلق. وفى النصوص الثلالة؛ 
يفى الرشيد بوعده ويشثرى الصيد. ويدسحب الصياد: 
فقد انتهى دوره فى الحكاية» ويتسركز القص على 
الصندوق الغامض. نقدم ليدن هذه الواقعة على ما يلى؛ 
دهنا طّلع؛ فيها. [أى الشبكة] صندوق 


مففيل لقيل الوزن. فلما نظر إلبه [أى 

الخليفة] فرجده فبلا فأعطى للصباد مالة 

دينار؛ وحمل الصندوق مسرور إلى الفصر. لم 

فتحره؛ فرجدرا فيه قفة خرص» مخبطة 

بصوف أحمر. لم فتحوا القفة فرأوا فيها قطعة 

بساط. لم رفعوا السسجادة؛ فرأوا إزاراً مطويا 

أربع طيات. لم رفعوا الإزاره فرأوا خمته صبية 

جميلة؛ كأنها سبيكة مقتولة ومقطرعة/11, 

والنسختان المصريئان من هذه الفقرة تتطابق كل 

منهما مع الأخرى؛ كلمة بكلمة؛ رأقدم هنا نص ]000 
مثالا نوضيحيا: 

الم ظهر فى الشبكة صندرق مقفول تفيل 

الوزن. وعندما رأه الخليفة:؛ لمسه فوجده 

لفيلا. لم أعملى الصياد مالة دينار ومضى. 

حمل مسرور بصحبة الخليفة ‏ الصتدرق » 

ومضوا إلى القصر. أضاووا الشموع ؛ ووضع 

الصندرق أمام الخليفة. ثم نقدم جعفر 

ومسرور وفئحا الصندرق؛ فوجدا داخله قفة 

من الخوص ؛ مخيطة بخيط من صوف أحمر, 

ثم فتحا السلة؛ فرأبا داخلها قطعة بساط . لم 

رفعا القطعة ووجدا إزاراً. ورجدا فيه صبية» 

كأنها سبيكة من فضة؛ مقثولة» مفطعة!0, 

وفى النصوص الثلائة كلهاء يتم الانتقال من مشهد 

رحلة الصياد إلى القصرا على نحو بالغ السرعة؛ فقد فيل 

لنا- ببساطة ‏ إن الرشيد ومرافقيه يجبئون بالصندرق إلى 

القصر. لكن؛ حالما يصل الرشيد إلى القصرء تتباطاً خطى 

السرد ومرافقوه يرفعون طية بعد طبة من الأغطية داخخل 

الصندوق. ومن الممتع ملاحظة أن النصوص الشلالة ‏ 

بالرغم من الاخمئلاف فى التفاصيل بين طبعة ليد 

والطبعئين المصريتين - تتخد السياق نفسه ماما فى فض 

محتويات الصندوق: سلة ‏ سجادة ‏ شال فثاة قثيلة. 


ل مباهج الخلافة 


وهو ما يبدر كما لوأن محررى الطبعات الدلاث قد 
لاحظوا الإمكان الدرامى لهذا المشهد؛ وقيمته بالدسبة 
إلى الحكابة؛ فلم يسذلوا- بذلك ‏ أى جهد لاختصاره 
أو الإسراع به 

لماذا اسعخدمت ثقنية التتصوير الدرامى فى هذه 
الوائعة؟ إن لكوين طبقات للوصف يفيد ‏ فوق كل 
شىء- فى اللنبيه إلى أهمية ما يكمن فى الأسفل. وهى 
تقنبة بست مقصورة على (ألف ليلة). ففى ؛مكثبة 
سلطان المدارس؛ ل (لوكيو «0اءننآ؛؛ مخطوط لك 
(اللخهرة الإسكندرية) » وهو مجلد من التراث الصبدلى» 
الحمبائى (نسبة إلى الكيمياء القديمة)؛ السحرى!"). 
نوضح المقدمة كيف تم الاحشفاظ بهذا الثراث منل 
العصرر القديمة: فقد أمر الخليفة الممتصم بالله ‏ رفقا 
لتبيهات تلقاها فى حلمه - بهدم جدار أحد الأديرة 
الذى يقع بالغرب من المممورية. وقد وقع عماله على 
صندول من لحاس مصفح بحديد صينى؛ أسفل الجدار, 
بداخعله صندوق لان من ذهب أحمر بمغاليل من ذهب» 
مربوط بسلسلة ذهبية. وعلى مخيط الصندرق» كثابات 
محفورة باللغة البوئانية. وبأمر الممتصم بفتح الصندوق 
الشانى » فيجد داععله كتابا من ذهبء والبوئانية مكتوبة 
على صفحانه الذهبية. وبرسل إلى علماله ومترجميه 
الذين يقرأون: ١ها‏ هوكير الملك الإسكندر؛ ذى القرئين» 
ابن فيليب؛ وها هو ألمن ما امتلكه من كل أشياء 
العالم..370, يفيد هذا الوصف التفصيلى فى تفي 
تركيز انشباه القارئ؛ ويؤكد - بصورة بمدعة ‏ أهمبة 
محتوى الكتاب. 

ذلك - أيضا ‏ ما يحدث مع هذا المشهد من 
«التفاحات الثلاث» . فطبقات الغطاء ‏ الصددوق المغلق» 
السلة؛ خبيط الصرف الأحمر؛ قطع السجاد والشال- 
تؤكد أهمية ما يكمن نحث الطبقات؛ بيدما تزيد من 
حالة التشوبق؛ أيضاء وتعمق إحساسنا بالكشف الوشيك. 

ويجب أيضا ‏ ملاحظة أن النصوص الثلالة ‏ فيما 


يتعلق بمشهد الكشف المطول هذا تؤجل أهم 
الكلمات إلى النهاية الأخيرة للجملة : «مقترلة مقطعة؛, 
وهو ما يمثل نموذجا رفيعا للأسلوب الدورى فى بنية 
الجملة: الأسماء الدالة على الأشياء اليومية العادية هى 
الئى تمتل منتصف الجملة - خبيط؛ شال.. إلخ؛ ويكون 
على الجمهور أن بواصل الاستماع حتى لهابة الجملة 
لبتلقى اكتشاف الصدمة الأخيرة. ولاحظ - أيضا - أن 
كلمتى (مقثولة مقطعة )تجميئان عقب الجملة ثبل 
الأخيرة مباشرة ١صبية‏ كأنها سبيكة فضة؛. ومجئ 
كلمتى ١مقتولة‏ مقطعة؛ على هذا النحو؛ مباشرة عقب 
الكشف عن الفئاة وجمالهاء يشكل انقلابا مفاجئا 
ومروعا من الجمال إلى الدموية, 

لقد قصرنا ملاحظاننا ‏ حتى الآن - المتعلفة بهذا 
المشهد على اللامع السردية المشتركة بين النصوص 
الثلالة. فلنتأمل ‏ الآن ‏ الاخحقلافات الأسلوبية بين طبعة 
ليد والطبعتين المصريئين (مدركين أن طبعتى 3401 و 8 
هما بالفعل ‏ طبعة راحدة) . 

تقدم طبعة ليدن مجموعتين من الكلمات المفقودة 
مسن 240 و 8 ؛ (مطلوى أربع طيساتة (فى وصف 
الشال) ودغادة ؛ (فى وصف الفتاة المقثولة) . وللوهلة 
الأولى؛ يدو هذا الحذف من النصين المصربين كأنه 
يؤكد افتراض مهدى أن مخطرط 8 يكشف الأحداث 
ويختصرها فى حكايات (ألف ليلة)؛ بالمقارئة ‏ فى الحد 
الأدنى - مع مخطوط جالان الذى حرره مهدى9". 
غير أن هذا الحلف هامشى ‏ نسبيا إلى حد أنه لا 
يحقق تغييرا ذا بال فى مادة النصين المصربين. والأكشر 
أهمية أننا جد افتراض مهدى غير قابل للتطبيق؛ عندما 
تتأمل التفصيلات السردية الرئيسية الثلاث القائمة فى 
11 8 والناقصة فى ليدن: ١‏ بعد ظهور الصندوق فى 
الشبكة: ١فلما‏ نظره الخليفة جسّه فرجده لقيلا». فهذه 
البرهة من التشصوير الدرامى؛ لحظة خمروج الشلبكة من 
الماء؛ تثير فضولنا فيما يتعلق بالصددوق؛ ما الذى يوجد 


للق 


ديفيد بينولت 


داخله بما يجعله ثقيلا؟ وكلمة «لقيل) ترد - أيضا- 
فى طبعة ليدن؛ لكن بلا تأكيد عليها يسمح بلفت 
اتشباهنا. !- «وأوقدوا الشموع والصندوق بين يدى 
الخليفة..»؛ وهما جملتان نضيفان لوحة مفعمة بالحيوية 
إلى السرد: هارون الرشيد فى قصره بتفحص - على ضوه 
الشموع ‏ الصندوق الغامض من ارجه. وبالإضافة إلى 
ذلك؛ فالجملة الإسمية (والصندوق بين يدى الخليفة» 
تكسر تدفق الأفعال الموجبة؛ وتؤدى إلى تأخير أكثر 
للحظة الكشف عن محتوى الصندرق. ' (فتقدم جعفر 
ومسرور وكسررا الصندرق». هذه التفصيلات السردية 
الإضافية» التى عبى قبل الكشف عن الجثة؛ نزيد من 
الإثارة الكامنة فى هذا المشهد, 

ونمئل هذه التفصيلات السردية الشلاث ‏ النائصة 
من طبعة ليدن؛ والمشتركة بين طبعثى ٠‏ 8 و 0100 - 
إضافات خخلانة إلى القصة من قبل منفح الخطوط 
«الرسيط؛ المستخدم باعتباره مصدرا لكل من 8 و /300, 
وهذه التفصيلات السردية كلهاء التى وجدث ذات وم 
فى الملصدر الوسسيط وننعكس - الآن- فى 8 
0 ؛كافية لنا كى نعدل افتراض مهدى أن 8 وغيره من 
النصوص المصرية ذا التوجه الفصيح: إنما تهمل 
تفنيات الحكى الشفاهى عن طريق تكثيف السرد 
واختصاره. والعكس - ماما صحيح بالدسبة إلى 
مشاهد معيئة سس «التفاحات الغلاث؛ : فطبعتا 8 و3411 
تكشفان عن مهارة الراوى الفائقة فى زيادة الإثارة من 
خلال التصوبر الدرامى والتفاصيل المنثقاة بمهارة. ولا 
بمكن ‏ بالطبع ‏ إلكار أن دعوى مهدى مبررة بالنسبة 
إلى حكايان أخسرى من (ألل ليلة) فى 8, إلا أن ما 
أربد تكراره ‏ هنا أن هذه الافتتراضات ليست - على 
الإطلاق - صحيحة بالنسبة إلى كل حكاية من طبعة 
8" نفيما ينصل بعمل له انساع وتفاوت (الليالى) » 
فإن تعميمات قليلة فحسب هى التى تصدق على كل 
الحكايات . 
جعفر على المشدقة: الأزمة الأولى والخل 

فى لتخليله حكاية «التفاحاث الثلاث؛؛ يلاحظ روجر ألن 


إلى 


معالة و80 أنه ثم الحفاظ على استمراربة الإثارة - في 
هله الحكاية ‏ ليس فقط من خلال غموض مصرع 
الفسثاة؛ بل - أيضا- من خملال خطى المرث اللذين 
فرضهما الرشيد على وزيره'*". الأولء مسؤولية جعفر 
عن العشور على قثلة الفشاة؛ لم (كما سترى)الأمر 
باكتشاف العبد الذى سرق التفاحة وعجل بالقثل. 
وأمهل جعفر ثلاثة أيام للعثور على الجرم؛ فى الحالتين؛ 
وقد هدد بالفسئل فى حالة الفسشل. وفى كل من 
الحالتين : يسدى جعفر استجابئه للخطر بطريقة واحدة؛ 
بحط عليه البأس من العشور على المجرم؛ ويمكث فى 
البيت طوال الأيام اللانة الخصصة له؛ ليجد نفسه ‏ فى 
اليوم الرابع - مستدعى من الخليفة ليواجه عضب الرشيد 
على قشله. 
ولربما كانت سلبية جعفر فى مواججهة الموث هى 
السمة الشخصبة البارزة فى هذه الحكاية بالذات. 
وحيدما يتلفى موعد الموث الثانى» يقول؛ 
«وليس لى فى هذا الأمر حبلة والذى سلمنى 
فى الأول يسلمنى فى الشانى والله ما بقبيث 
أخرج من بيتى ثلالة أيام والله نفعل مأ 
سا1" 
وتنتقد (ميا جيرهارد النةة:06 ١0413‏ - التى نمف 
(التفاحات الثلاث» باعتبارها اقصة بوليسية» ‏ محديد 
المنقح لشخصية جعفر؛ وتعترض نخخصوصا على هذه 
السمة السلبية. ونشير إلى أن هذه القصة البوليسية تفتقر 
إلى البوليس السرى: فجعفر لا يقوم بأية محاولة لحل لغر 
الجريمة؛ ولا يكشف الغموض (كما سدرى بعد قليل) 
إلا عندما يتقدم المجرم وبدلى باعثرافاه”؟"2. فالاتهام 
بذلك - عادل تماماء لو أن المعيار مسشمد من ١هركيول‏ 
بواروة أر «شرلوك هومز؛ . أما إذا كان الأمر مغايراء فإن 
تصوير (ألف ليلة) للموقف يبدو انعكاسا دقيقا للإذعان 
التشاؤمى الذى يبديه جعفر» على ما صورئه لبا الروايات 
التاريخية فى العصور الوسطى. ويذكر (أبن خملكان؛ فى 
معجمه للسير الذانية؛ 


1 
000 0. 

كما مراف سا ا : 
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١ 2 لاوأ‎ 


دو حكى أن جعفراً فى آخر أيامه أراد 
الركوب إلى دار الرشيد فدعا بالاصطرلاب 
ليختار وفتا وهو فى داره على دجلة فمر رجل 
فى سفيئة وهو لا يراه ولا يدرى ما يصيع 
والرجل بنشد: 
يدبر بالنجوم وليس يدرى؛ ورب 
النجم ببفعل مسايريد 
فضرب بالاصطرلاب الأرض و 
رتمسك (ألف ليلة) ‏ بإحكام - على خط القسدرية 
هذا فى سلوك جعفر. 
وتلكرنا تصرفات الرشيد - فى هذه الحكاية بالرواياث 
التاريخية؛ أيضا. فلدى نظرئه الأولى على الفتاة المقطعة 
فى الصندوق؛ يستدير إلى جعفر وبصرخ: 
ويا كلب الوزراء أنفستل الفستلى فى زمنى 
ويرمون فى البحر وبصيرون متعلقين بذمئى 
والله لابد أن أنئص لهل الصبية ممن فتلها 
وأقعله؛ . 
وفال لجعفر؛ 
ووحق انصال نسبى باللخلفاء من بنى العباس 
إن لم تأنسى بالذى فتل هذه لأنصفها منه 
لأصلبدك على قصرى أنت وأربعين من بنى 
عمك. واغتاظ الخليفة رانفجر غضبه بلا 
00000 
إن انفلاب المزاج الذى النجرف إليه الرشيد فى 
«التفاحاث الثلاث؛ ‏ من الحميمية فى الرفقة إلى سورة 
الغضب - مع تهديدانه بشئق اكلب الوزراءة علانية» 
وإدشعال أربعين من أبناء عمومته حت طائلة العقاب: 
تذكرنا كل هذه التفاصيل بالملابسات الميطة بمصرع 
جعفر الفعلى؛ على ما ثم وصفه فى التقاويم التأريخية؛ 
حيث لم تقتصر معاناة الانقلاب على جعفر» بل شاركه 


مباهج الخخلاقة 


فيه إلى هذا الحد أو ذاك ‏ عديدون أخرون من العديرة 
البرمكية وكان ذلك جزاً من تدبير الخليفة لندمير قوة 
هذه الأسررا»؟, 
لكن» فلنواصل قصتا: فجعفر يفشل فى التوصل إلى 
الجانى؛ وبأمر الخليفة بقتله. ومع أخله إلى المشنقة مع 
أبناء عمومته؛ يطرأ حول جديد؛ 
اوإذا بشاب حمسن لقى الألواب يمشى بعن 
الناس مسرعاء له وجه مضى كالقمر» وعينان 
سوادهما عميق وسط بياض زاه؛ وجبهة 
رضاءة؛ وخدان متوردان؛ وزغب فى 'ذفنه؛ 
رشامة كقسرص من عنبسر» يواصل تخطيب 
للحشد والزحام إلى أن يصل إلى جعفرء 
وبقبل بده؛ وبقفول له: اسلامئك من هله 
الوافعة؛ يا سيد الأمراء ركهف الفقراء. أنا 
الذى فتلث القتيلة التى وجدتمرها فى 
الصندوق فاقتلنى فيها واقنص لها منى]70 , 
ونركبب عبارات هذه الفقرة تفليدي إلى حدكبير. 
فهر بيدأ بمركب (إذا المفاجأة»؛ وهى جملة تتكرر كثيرا 
فى (ألف ليلة) لقديم شخصيات ججديدة في 
الحكاية”''. وبعد ذلك؛ يتم وصف الشاب المجهول 
باستخدام السجع (بوجه أقمر رطرف أحور وجبين أزهر 
وخحد أحمر..). ونظهر عناقيد السجع هذه فى حكايات 
أخرى من (ألف ليلة) مثل «الأمير احير 
وةالوزيران»؛ وفى كل منهما تقدم العبارات شابا وسيما 
وغامضا سيلعب دورا محورها فى الفعل القصصي!2"9' 
ووقا ملاحظتى فى دراستى لفقرة مائلة من «الأمهر 
المسحور؛ ؛ يمكن اعتبار عنقود القوافى السجعية» 
المساهمة فى هذا الوصف, أداة لتشكيل نسق صيافى 
تحت نصرف الرارى» الذى يعتمد على هذا التركيب 
التقليدى للعبارة فى تقديم مشهد اعتيادى يتكرر كثيرا 
فى (الليالى) . 


ذبفيد ببنولت 


واستخدام مخطوط 000 للسجع؛ فى تقديم الشاب» 
منوافق ثماما مع طبعة ليدن: غير أن مخطوط 8 يختصر 
هذا الوصف بحدة: «إذا بالمفاجأة؛ يسرع رسط الحشد 
شاب رسيم؛ بثباب نظيفة...؛ ويضعف هذا الاختصار من 
تفديم 8 : فبدون السلسلة الفخيمة من غبارات السجع؛ 
واللحظة الدرامية لظهور الشاب؛ يبدو التقديم متعجلا 
وررنينيا. وبسدو أن رشدى صالح أيضا قد استشعر- فى 
طبعثه من (ألف ليلة) / 1459 - التحرير الفقير لهذا 
المشهد فى مخطوط 8 . فقد التزم به فى مخرير طبعته؛ 
إلا أنه استعار- فيما يتعلق بهذا المشهد - النسئى اللفظى 
وعبارات السجع كلها من 02 97". وهى - طبعة 
رشدى صالح ملبئة بالاختصارات التى تشبه هذه 
الحالة؛ حيث يحذف 8 أحيانا- عبارات مسكوكة 
تعكس بعد الأداه الشفاهى ل (الليالى) ؛ وقد كانت هذه 
العبارات سببا فى انتقاد مهدى للحررى النص . 

وما أن أعلن الشاب أنه القائل حئى حدث العطاف 
أخر فى الحبكة؛ شخص ثان يشق طربقه وسط الحشد: 
رجل عجوز يصيب جعفر بالتشوش» حينما ينهم الشاب 
بالكذب؛ وبدعى أنه - هو نفسه ‏ المسؤول عن اركاب 
الجريمة. وينكر الشاب - بحرارة - مزاعم العجوز؛ ويصر 
على أنه المذنب. ويأنى بهما جعفر ‏ معا إلى الخليفة؛ 
وهو يحمد الله على مجاته من الشنق''""؛ متحيرا مع 
الرجلين. وهناء ينهم كل منهما الآخر بالكذب؛ محارلا 
أن يشحمل وزر الفئل. وهو ما يدواصل إلى أن يخرج 
الشاب بسرهان إيجابى على أنه القائل: نهريصف 
الصندوق الذى وجدت فيه الفثيلة. وبشهى الأمر إلى أن 
الشاب الوسيم زوج الفئاة؛ والرجل العجوز أبوها الذى 
سارع - فى نهور- إلى مكان الشدق لإنقاذ حياة زوج 
ابدئه بادعاء مسؤوليته عن القئل. 

وما أن يتقبل الخليفة زعم الشاب حتى يضغط عليه 
للكشف عن سبب الجريمة. وهو ما يفضى بنا إلى 
الإطار الداخلى للقص» حيث نعود زمليا - إلى الوراء؛ 


امل 


إلى الأحداث السابئة على اكتشاف الرشيد للصندوق 
المغلق. 
4 الإطار الداخيلى : حكاية القائل 
بدأ الشاب بامشداح القثيلة باعتبارها زوجاً فاضلة» 
عذراء قبل الزواج: رأم لشلالة أولاد؛ وابنة عمه (الذى 
ناه بحاول ‏ عبثا - إنفاذ ابن أخميه) . ثم بوضح الشاب 
أنه بحرصه على محقيق طلب زوجه تفاحة أثناء مرضها 
قام برحلة شاقة؛ لمدة أسبوعين؛ إلى البصرة ليشترى لها 
هذه الماكهة النادرة. لكن التفاح لم يكن موجودا فى 
أى مكان؛ سوى فى بساتين الخليفة نفسه. ووافق بسثانى 
الخليفة على أن يبيع للشاب ثلاث تفاحات بثمن فادح 
بصل إلى دبنار للواحدة. وبعد كل هذاء اكتشف الشاب 
- لدى عودنه ‏ أن نزوة زوجه قد انتهت؛ وأنها لن تأكل 
أبا منها بسبب مرضها الطويل, 
وقدم المنقح رحلة الأسبوعين بطريقة مختصرة للغاية؛ 
لكن القليل الذى وصلدا عنها ‏ الرجهة؛ وعدد 
التفاحات التى تم الحصول عليهاء ولمنها - يساهم؛ 
بصورة واضحة»؛ فى لطوير السرد. فهده التفاصيل نفسها 
نظهر فى المشهد التالى - فى النصوص الثلاثة - حيث 
يوضح الزوج أنه - بعد عودته إلى بغنداد؛ ورجوعه إلى 
العمل فى دكانه ‏ رأى وسط المارة عبدا يحمل تفاحة. 
سأل الزوج - مدهوشا ‏ العبد عن المكان الذى حصل 
منه عليها. وفى طبعة ليدن؛ يجيب العبد: 
«أخذتها من خليلئى وأنا كنث غائبا رجدث 
فوجدئها ضعيفة وعندها ثلاث نفاحات 
ففالت لى إن زوجى الديوث سافر من شأنها 
نصف شهر ليحضرهاء!!”' , 
بيدما يرد فى 8 و/840 كالثالى: 
اأخذنها من حبيبتى وأنا كنت غائبا؛ وجلث 
فوجدئها ضعيفة:؛ وعندها ثلاث تفاحات. 
ففالت (يضيف 768 كلمة؛ لى)اسافر 


اس بس افج لفلا 


زوجي الديوث من أجلهاء واشتراها بشلالة 
نائييم 79 , 
وتخثلف الروايات؛ لكن الشائج واحدة. وننشهى مع 
الروج إلى أن التفاحة التى يمسك بها العبد لابد أن 
نكون إحدى الشفاحات الشلاث! ولابد أن لكون زوجه 
عائنة حناء ونستحق - بالثالى ‏ الججزاء. وسنعرف 
متأخعرين أن المنقح قد وضع هذه المفاتيح بصورة مضللة» 
ليخدعدا مع الزوج فيما يثعلق بجريرة الشابة؛ وليقدم 
للحبكة العطافة أخرى مثيرة. 
الدفع الزوج فى جدون إلى البيث؛ مفتدما بخبانة 
زوجه له؛ وطالبها بالتفاحات؛ واسثل سكينا ‏ عندما 
اكتشف نقص واحدة منها - وقثلها. لم بشرح للرشيد 
كيف قطع الجثة؛ وأخعفاها بسلة وشال وسجادة» لم 
رضعها انها فى صندوق - وهو وصف يقدم لنا 
صورة فى مرة لمشهد فتح الصندوق المبكر فى فصر 
اللخلافة. وبعد ذلك؛ ألفى بالصندوق فى دجلة. 
وبصل الشاب إلى عام حكايشه بقوله إنه ‏ لدى 
عودئه إلى البيت - علم من ابنه الحقيقة المشؤومة. فقد 
سرق الصبى إحدى التفاحات من أمه ليلعب بهاء وأن 
عبدا أسود قد هرب بها عدد الملعطف. ويعثرف الصبى أنه 
قد قال للعبد إن أباه قد سافر إلى البصرة؛ واشئرى ثلاث 
تفاحاث؛ ودفع للالة دنائير لمنا لها. وندرك مع الروج: 
أن العبد لم يفعل ما هو أكثر من نقل الحقائق التى 
عرفها من الصبى» إلى الزوج٠‏ 
وفى النصوص الشلائة؛ ينشهى هذا الإطار الداخعلى 
ل «العفاحات الثلاث؛ بالزوج المعذب بلنب الجريمة 
وهو يستجدى الرشيد ليقثله جزاه على ما ارتكبه من 
قتل ظالم. لكن الخليفة يرفض عقّابه؛ تعاطفا - فهما 
يسدو؛ وكما ينبفى أن يكون - مع سلوكه العنيف 
الغريزى. وبدلا من العقاب؛ يستدير الرشهد إلى وزيره» 
ويقندم له موعدا جديدا: فلتمشر على العبد ا مانب أو 
الموث . وهكذاء فلا يزال العبد حرا فى خحائمة الإطار 


الداخلى ! ويبقى ترقع القبض عليه الذى يقودنا عأئدين 
إلى الإطار الخارجى؛ والذى تتولد عنه المرحلة الثالية في 
القص. 
ه جعفر يودع عائلعه ؛ أزمة ثالية ول نهالى 
يستجيب جعفر لأمر الخليفة على النحو نفسه الذي 
إنخذه عندما حدد له خط الموث الأول؛ ينتحب ويرابط 
فى البيت للائة أيام؛ بدلا من مواصلة البحث الفعال» 
وبأسا من المشور على المجرم. ويشجع هذا التكرار على 
إثارة نونعات معيئة لدى المتلقين: فاسئنادا على خبرتنا 
بتسهديد اموت الأول فى بدايات الحكاية» فإننا تشرقب 
الهوم الرابع ليألى باستدعاء من الرشيد؛ وهو البوم الذى 
يفجر أزمة جديدة وانكشافها: 
«أنام فى بيعه ثلالة أيام وفى السوم الرايع 
أحضر القاضى وأرصى وودع أولاده فبكى 
وإذا برسول الخليفة أنى إلبه وقال له إن أمير 
المإمنين فى أشد ما يكون من الغسضب 
وأرسلنى إليك وحلف أنه لا يمر هذا النهار 
إلا وأنت مقتول إن لم تحضر له العبد فلما 
سمع جعفر هذا الكلام بكى وبكث أولاده 
فلما فرغ من التوديع تقدم إلى بنئه الصغيرة 
يودعها ركان يحبها أكثر من أولاده جميعا 
فضمها إلى صدره ويكى على فرافها ورجد 
فى جيبها شىء [كذا] مكببا فقال لها ما 
الذى فى جيبك فقالت له يا أبتى نفاحة جاء 
بها عبدنا ريحان ولها معى أربعة أيام وما 
أعطاها لى حتى أخيل منى دينارين فلما سمع 
جعفر بذكر العبد والتفاحة فرح وقال يا 
قريب الفرج لم أنه أمر بإحضار العبد ”25 . 
فى هذا الحدث؛ لرى إدراك الهوية فى اكشماله؛ بما 
يسمح بالحل النهائى لحمكايتنا. ونستحق الملاحظة كيفية 
ترنيب هذا الإدراك. فخعلى السرد تتباطاً؛ وبتريث المنقح 
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ديفيد بيئولت 


على كل إشارة بالتفصيل. وبالطبع؛ نقد صممت 
الحبكة بحيث يلاحظ جعفر التفاحة؛ إلا أن أى وصف 
روتينى من هذا القبيل كان سيفسد مئعة التشوبق. وبدلا 
من ذلك؛ يؤجل المنقح لحظة الإدراك حتى أخمر لحظة 
بمكلة: يستدعى جعفر القضاة؛ ويدخذ قرارا؛ بودع 
أطفاله؛ ويستتقبل رسول الخليفة؛ وينتحب لدى سماعه 
الرسالة. وهو ما يدفع أطفاله إلى البكاء من جديد؛ وهو 
بالتالى ‏ ما يكون سببا فى جولة ثائية من سلسلة الوداع. 
وذلك ‏ فقط ‏ ما يصل بجعفرء أخيرا' إلى صغرى - 
بباته ؛. عددما يقوم بتوديع جميع من بالبيث» وقد احتفظ 
بها المنفح - ولا شك - إلى النهاية؛ باعتبارها الشخص 
الذى سبحقق خلاص جعفر. 

والطريقة الثى تم بها بناء مشهد الإدراك المتأخر هذا 
هى طريقة (إيفيجينيا فى وريس! نفسها ليورسيديس» 
حيث نوشك العرافة «إيفيجينيا؛ - دون انتباه ‏ على 
التضحية بأخميها ١أوريسث»‏ للربة اأرئيميس؛؛ وبعثتمد 
كل شئ على إدراكها أن الضحية هو أخوها قبل فوات 
الأران. ولو أله أراد؛ لكان «يوريبسيسديس» فد سمح 
لإنمبجينيا بالتعرف على أخحيها فور الج به إلى المعبد ١‏ 
لكن ذلك كان سيغسد فرصة رائمة لزيادة الشوثر 
الدرامى. وبذلك؛ يعلب الممثل جمهوره على مدى 
6 سنطرا من الحوار؛ مقثربا بالأخحوين من التعارف» 
لكن دون سماح بأن ينطق أى منهما اسمه حتى لا 
تتكشف الهوبة. وهو ما يسمح بعدد كبير من التحولات 
الساخرة؛ مثل سؤال (إيفيجينيا؛ : ١ما‏ اسملك ؟1؛ ويجيبها 
أخخوها؛ افلتسمينى التعيس؛. ومرة ثانية؛ يتساول 
«أوريست؛ فى نهاية المسرحية: (يد من التى تج بلمسة 
اموت 105 لبلشفى برد ١إبفيجينيااغير‏ المستنير: (إنها 
يدى - وقد حكمث عليها بذلك ١أرئيميس:2,‏ 
ويستخدم ١يوربييديس؛‏ هذا الحوار من أجل تأخير لحظة 
الإدراك. وذلك أيضا ما يحدث على نحو مشابه مع حل 
المقدة فى ؛التفاحات الثلاث؛؛ فالمتقح يفرض العناق 
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والبكاء والوداعات على كل فرد فى العائلة؛ على 
التوالى : قبل أن يعانق جعفر آخر الجميع؛ ابنقه. 
ويمكن للمقارئة بين هذه الحكاية العسربية 
واليفيجينيا؛ أن تمتد إلى وسائل الإدراك. ففى مسرحية 
يورسييديس؛ تعلن ١إيفيجينيا؛‏ أنها ستطلق سراح أحد 
الأسرى اليونانبين؛ ونطلب منه أن يحمل خطابا منها إلى 
أخبها فى أرجوس. ثم تقرأ الخطاب فى حضور 
١أوريسث!؛‏ وهنا يتعرف فيها على أنيته (0". وبعلق 
«أرسطوة فى كشابه (الشعرية) على هذا المشهد: على 
النحو التالى: 
دغير أن أفضل إدراك؛ من بين الجميع؛ هر 
الذى يدولد من الأحداث ذاتهاء حيث يثم 
إعداد الاكنشاف المدهش برسائل طبيعية. 
ومن هذا القبيل؛ مايرد فى (أوديبة 
ل سوفوكليس! را إيفيجينيا؛؛ حيث كان من 
الطبيعى أن تتملى إرسال خطاب 301 , 
ومثلما حدث فى ١إيفيجينيا؛‏ فئمة شئ ما- فى 
١التفاحاث‏ الثلاث؛ أيضا ‏ يستخدم وسيلة إدراك يصل 
إلى جعفر فى اللحظة الأخيرة. ومثلما حدث فى 
٠إيفيجينيا»؛‏ فإن الإدراك ‏ فى «التفاحاث الشلاث) - 
يمئلك المبزة الخصوصية للتحقق من خلال «الأحداث 
ذاتهاا ؛ حسبما يقول أرسطو. فمن الطبيعى - بالنسبة إلى 
جعفر- أن يودع ابنعه بالعناق؛ وبذلك (وفقا لنص 
أرسطوه مرة لانية) 9يتم إعداد الاككتشاف المدهش بوسائل 
طبيعية؛: ففى معائقته لها؛ يكتشف التفاحة فى جيبها. 
رإذا ما تمهانا لتأمل هذا المشهد باعتباره كلاء فسندرك 
أن المنقح قد رتب الواقعة كلها ليصل إلى الذروة فى هذا 
العناق؛ لكنه فمل ذلك على نحو تبدو معه الذروة واقعية» 
غير مفتعلة. ويدفع استدعاء الخليفة (المتوقع بحكم بنية 
أزمة جعفر الأولى واستدعائه) إلى ١التوديعات؛؛‏ على 
نحو غير مفاجئ؛ والتوديعات تدفع - بلا مفاجأة - إلى 
المعائقة ؛ ويفضى العناق الأخير ‏ فجأة ‏ إلى الإدراك. 


وأخهراء يستحق الملاحظة الشركيب الحرفى للحظة 
الإدراك الأولى» فى النصين المصربين: «فوجد فى جيبها 
شيكا مكبباً؛. وكان يمكن للمنقح ‏ بالطبع ‏ أن يكتب 
هله الجملة؛ ؛فرجد فى جيبها تفاحة! . فبدلا من ذلك» 
بمنحنا المنقحع مئعة ملاحظة الشكل المستدير؛ لتوحده 
بالتفاحة الأخهرة؛ ونتعرف فيه النهاية الوشيكة للغموض» 
قبل أن يصل جعفر إلى النتيجة نفسها. 


أما بقية الحكاية؛ فمن السهل معرقتها. فجعفر يعرف 
من العبد كيف سرق التفاحة من ابن القائل؛ وبعد ذلك 
يذهب الوزير بالعبد إلى الرشيد؛ ويعيد حكى قصة القبض 
عليه. ركى يحمى عبده من العقاب؛ يعرض جعفر أن 
يحكى للرشيد حكاية أغرب من «التفاحات الثلاث١.‏ 
وهكذاء تتولد من لهاية حكابتنا السلسلة القصصية العالية 
فى (ألف ليلة)؛ التى تسمل عنوان «الوزيرانة . وفيما 
يثملق ب «التفاحات الثلاث؛:؛ ققد محفق اعثثامها 
بالقبض على القائل؛ والحل المشبع للغموض ٠.‏ 


1 ملاحظة خامية 


بمقارنة الرواياث الشأريخية فى العصر الوسيط 
بحكايات(ألف ليلة) ؛ من قبيل (التفاحاث الشلاث؛ 
يلحظ المره درجة معينة من التواصل فى تصوير كل من 
وهارون الرشيد) وةجعفر البرمكى»؛ فالخليفة يتبدى 
متقلبا؛ يتناوبه الكرم والعنف؛ ويتكشف وزيره عن تلهن 
على البهجة ممترج بقدربة ما. ولكن ئمة اخثلافا واحدا 
مهما. ففى التقاويم التأريخية؛ يموت جعفر بوحشية على 
يدى الرشيد؛ بيدما يبقى ‏ فى (ألف ليلة) - حبا بعد 
العهديدات المنهالة عليه من حكاية إلى أخعرى. ومثل 
«شهر زاد)؛ يسمح لجعفر بالحياة من حكاية إلى حكاية 
من أجل استمراره فى نسلية سيده. 


مياهج الخلاقة 


ثالنا: الخليفة المزيف 

١‏ نظرة خاطفة على الحبكة 

على سبيل التقديم؛ سأطرح ‏ هنا تخطيطا عاما 
للفعل القصصى فى الحكاية؛ المشثرك بين النصوص 
الثلائة موضع البحث فى هذه الدراسة. 

يسشدعى الرشيد وزيره جعفر ‏ ذات ليلة - بواززع 
القلى والتعطش إلى التسلية؛ اللذين يسيطران عليه فى 
حكايات (ألف ليلة) ؛ ويفرران أن يتجولا فى بغداد 
متدكرين فى شخصيتى اجرين. وعلى شاطئ دجلة» 
يستأجران صاحب مركب عجرزاء لينطلق بهما فى 
النهر: لكنه ينذرهما بالخطر الكامن فى ذلك؛ فالخليفة 
نفسه ‏ على ما يقول - يقوم بنزهة ملوكية فى دجلة 
كل ليلة؛ بصحبة حاشية كبيرة وحجاب يتوعدون بالمرث 
أى شخص آخر يضبط فى النهر. وفى تلهافه على رلية 
هذا امحثال؛ بننظر الرشيد ‏ فى الخفاء ‏ إلى أن يمر 
مركب الخليفة المزيف؛ ويرى - من مكمنه ‏ ثسابا 
برندى لياب الخلافة؛ محاطا بأبهة الرشيد نفسه. وفى 
اللبلة التالية» يتخفى الرشيد وجعفر مرة لانية» ويعودان إلى 
النهرء وينابعان الموكب إلى أن يرسو على الشاطئع. رمع 
اتتحامهما حشد الحرس الحيط بالشاب؛ يتم ضبطهما 
ونفييدهما وإحضارهما إلى سيد الموكب. لكن الخليفة 
المزيف يعاملهما بحفارة؛ ويدعوهما إلى قصره. وهناك» 
بأكلان ويتسليان بالشعر الذى نلقيه الجوارى. ويتجارب 
الشاب مع كل أغنية فى حزن واضح محير؛ ولا يملك 
الرشيد أن يمتنع عن السؤال عن سر هذا السلوك. يجيب 
الشاب بقصة تشكل الإطار الداغعلى لهله الحكاية؛ وهى 
لاا نفسر ‏ فحسب ‏ سلوكه فى القصرء بل - أيضا- 
سبب اتخاذه سمث الخليفة. ونعلم أن كل أفعاله نابعة 
من الحب الفحبط. ويختتم تفسيره؛ عائدين إلى الإطار 
الخارجى ٠‏ بهاروك الرشيد رجعفر يغادراك الشاب» ويعودان 
إلى فصر الخلافة. وإذ يرتديان الزئ الرسمى مرة ثانية ؛ 
فإنهما يتدخعلان فى حياة الشاب ليساعدا على تخليصه 
من أحزانه. 


يكل 


ديفيد بينوات 


نصرص «الخليفة المزيف؛: 8 و/342 وباريس "18م 

تتطابق نسختا الحكابة الفائمئان فى 8 و /200 - فى 
الغالب - كلمة بكلمة”"''. وقد رصدث ما مجموعه 
عشرون اخئلافا نصيا فحسبء؛ كلهم فى الحقيقة - 
بلا أهمية؛ أى أخعطاء فى هجاء بعض الكلمات» أو 
حذف أحد الحروف السابقة على الكلمة من نسخة أو 
أخرى» واستخدام (يا؛ مكان الهمزة فى هجاء إحدى 
الكلمات!2''. وهناك اخثلاف واحد يستحق الملاحظة» 
يرد فى نهاية الليلة 2714 حيث تفتقر نسخة 302 إلى 
محادلة تصيرة بين شهرزاد وأعنتها والملك شهربار. 
وسوف أقارن ببن نصى 8 و 2400 للحكاية فيما بعد. أما 
بعد رصد هذا الاخثلاف الجوهرى الوحيد؛ فيمكننا 
اعتبار نصى «الخليفة المزيف؛ نصا واحدا. 

وعلى. ذلك: فشمة اخختلافات بالغة الأهمية ترد فى 
النسخة الثالثة موضع البحث فى هذا القسم» أى اخطوط 
178" بمكتبة باربس الوطنية, 

وهذا الخطوط مجموعة من الكثابات العربية والتركية» 
تضمن نصصاوتصائد وأغنيات: وقائمة بالعسربية 
والفرنسية بإشارات دائرة الأبراج الفلكية؛ ونسخة من 
معاهدة (مؤرخة بعام 1١101‏ ه / 17/4١‏ م) بين فرنسا 
والباب العالى العشمائى!5". وكان السيد فرالسيس 
ربشاره أمين المكتبة ب (القسسم الشسرقى؛ من إذارة 
الخطوطات بالمكعبة الوطنية؛ من الكرم إلى حد تعريفى 
بأن الخطوط "777 تم ميمه داغل اغلاف عشمائى 
من القرن الشامن عثبر؛» ويبحمل الملاحظة الثالية: 
«مخطوط دى فنتيره مجموعة من الطرائف والأغانى الثى 
نم جمعها على يديهاا!"!. 

والمفصود ب افنتيره : جان ميشيل فبنكير دى بارادى» 
وهو مستشرق فرئسى عاش فتراث طويلة فى اسطنبول 
وولايات عدة من المشرق العدمائى؛ ججمع بين البحث 
المنهجى والعمل الدبلرماسى لحساب الحكومة الفرنسية. 
وفى 177/4 ؛ اكتسب لقب (مفسر؛ لما كان يدعى - 


للف 


آنذاك ‏ مكتبة الملك؛ رفى 1/47 ؛ خلال الشورة» تقلد 
ماقم ١مفسر‏ العربية والتركية» فى المكتبة الوطئية ذات 
التسمية الحدينةة!؟ , 

وفى 174 ؛ انضم فنشير إلى الدارسين العسديدين 
الذين رائقوا ابليسون بوئابرت فى محاورلته غززر مسصر. 
واعتمد بونابرت على فنثير باعتباره مترجممه الرئيسى . 
وكان فنثير واحدا من أقدم الدارسين فى الحملة؛ وكان 
- فى ذلك الوفث - رحالا متمرسا فى الشرق. ويمتدح 
شارل رو نم8 - معاتمكه - فى تأريخه لهل الحملة - 
فنتير بمصطلحات هومرية باعتباره «السشور الكتيبة 
العلمية؛!'؟'. وتوفى فى 1/44 ألناء الحملة الفرنسية» 
وخلال خروجها من مصر”؟! , 

وفيما يتعلق بمخطوط باريس 7"7, يلاححظ السيد 
ريشار أن (الكثير من النصوص العربية الواردة به مكتوب 
بخط فنئير نفسه؛ هى والترجمات الفرنسية المصاحبة 
لبعض هذه النصوص:!!؟). وتسمل بداية «الخليفة 
المزيف» ملاحظة هامشية بالحبر؛ ٠مغامرات‏ على شاه أو 
الخليفة المزيف. حكاية؛. وتشئمل القفصة على نوقيث 
الناسخ ١١87‏ هجرية (1755 م). وهذا التوقيث يفرض 
احتمال أن يكون فنتير قد نسخ (الخليفة المزيف١‏ بنفسه» 
أو أن يكون قد كلف أحدا بالتسخ لحسابه؛ خلال 
إحدى الفئراث المتكررة من إقامته فى اسطنبول. 
تداغيل الشعر والنفر 

فى خطوطه العسريضسة؛ يمثل نص باريس 7*8 
النصة نفسهاء إلى حد معقول؛ كما وردث فى 8 
و40 » إلا أن نظام العبارات وتفاصيل السرد تخئلف 
خبلاله. وهناك اخثلافات معينة تتضح للوهلة الأرلى. 
فنسخة باريس ليست مقسمة إلى ليال؛ ونفتفر إلى رصيد 
العبارات المرتبطة فى 8 و 3400 بهداية ونهابة كل ليلة 
(أى؛ «وأدرك شهرزاد الصباح فسكتت عن الكلام 
المباح1). وعلى العكس من الأسلوب الممسيع المستخدم 


ا مباهج الخلافة 


فى 8 و/303؛ فقد تألرث نسخة باربس - بصورة واضحة 
بالاستعخهدامات العامية المصربة؛ وخصاصة فى 
حواره*؟». 

ويدعلق الاختلاف الأكشر بروزا بطول كل نسحة. 
فنسخة باربس تتألف من حوالى 47 صفحة من قطع 
«الفولير؛ (من الم ب حثى ١77”‏ ب )؛ وهى ضعف 
طول القصص فى 8/ 91 (عشرة آلاف كلمة إلى 
خمسة آلا نقريا). 

ويمكن تفسير هذا الاخيدلاف فى الطول ‏ ججزئها ‏ 
بالرجوع إلى الفصائد الشعرية التى يتضمنها السرد 
الشرى فى كل نسخة. فنسختا 8/1001 نضمان - كل 
واحدة منهما- 1١‏ قصيدة تصل ‏ فى مجموعها - إلى 
سطراء فيما يقدم نص باريس 1/8 قصيدة؛ نصل فى 
مجمرعها إلى ١١‏ سطرا. وتميل قصائد 200/ 8 
كلها إلى الارئباط مباشرة بالفعل القصصى: هناك ١6‏ 
منها تمثل تصائد تدشدها الشخصيان الختلفة فى 
الحكاية بعضها لبعضها الآخر, والائنتان المتبفيئان تمثلان 
كتابات منقوشة على المداخل التى يقابلها بعض 
الشخصياث وهى تدخخل أحد الفصور. ونص باريس أكثر 
إسهابا فى استخدامه الشعر؛ فالكثير من القصائد ‏ الى 
لم ئرد فى 20/ 8 تمثل نفصيلا وصفيا إضافياء 
بصورة زخرفية» يتعلق بإحدى الشخصيات الجديدة التى 
تم تقديمهاء منل لحظاث؛ فى السرد النشرى. والمثال على 
ذلك: ما يرد من وصف فصر الخليفة المزيف؛ حيث 
يخرج من أحد المداخل عبد يقود العازف الأول الذى 
سيسلى ضيوف الشاب .ونعرجث خلفه جارية بديعة 
الحسن والجمال؛ وصفها أحد الشعراء بأبيائه التى 
تتحدث عن بديعة للحسن» بنهدين كرماليئن؛ ولها طبع 
فائن يأسر الرجال ويهلكهم. وقامت هله الجاربة بتقبيل 
الأرض بين بدى الخليفة الجديد'"!" , 


والكلمات الافتتاحية للقصيدة (بديعة حسن)تذكر 
بالجملة الرصفية وبديعة الحسن والجمال» الواردة في 
الجرء الشرى السابق مباشرة؛ ونهاية السطر الشالث 
«بجمالها؛ تكشن الارئباط بين الشعر والنثر. ولنقارن هذا 
المقطع بالمشهد الممائل فى 8/10 ١‏ . 
ارخلفه جارية بارعة فى الحسن والجمال 
والبهاء والكمال قنصب الخادم الكرسى 
وجلسث هليه الججارية) 10 , 


ريفثقر مخطوط 8/3080 إلى القصيدة؛ ولكن 
النسختين تكشفان عن بعض التشابه فى ترئيب الجملة؛ 
وخلفه جارية) و(الحسن والجمال» (لاحظ - أيضا- 
التطابق الوثيق بين «بديعة وابارعة»). وهر ما لا يعنى - 
بالضرورة ‏ أن أحد النصوص مسكمد ‏ مباشرة ‏ من 
الآخره وأعتقد ‏ بالأحرى ‏ أن نص هذه الحكاية ‏ على 
وجه نخاص - الوارد فى طبعات 5571 و 8/201 
مستمد؛ أساساء من مصدر مخطرط مصرى مشترك . وهر 
مصدر يتضمن - فى جميع الاحثمالات - وصفا نثريا 
للجاربة؛ مستخدما الجملة الوصفية التفليدية 9بديعة 
الحسن؛ ؛ وحفرت هله الجملة مح مخطرط نضا 
(أو أحد أسلافه) على أن يدخل فى النص قصيدة 
لبندىا بالكلمات نفسها. 
وئمة عملية مشابهة تعلق بمشهد البلا حيث 
اصطحب المراكبى كلا من هارون وجعفر فى التهبر 
ليدئظرا من أجل المرة الأولى التى يشاهدان فيها الخليفة 
المزيف. وتم تفديم الحدث فى 2/8111 على الدو 
التالى : 
«عرم بهما قلبلا وإذا بالزورق قد أقبل من 
كبد الدجلة وفيه الشموع والمشاعل مضيلة 
فقال لهم الشيخ أما قلت لكم أن الخليفة 
بشن فى كل ليلة لم أن الشسيخ صار يقول 
يا سئار لا تكشف الأسثار ودخل بهم فى 


ليله 


لكا 


ديفيد بينوات 


هناء يضرع المراكبى إلى «الستار»؛ أحد أسماء الله 
الحسنى: من أجل العون السمارى. ويتكرر جطر الفعل 
اسشر) نفسه فى مخطوط 7517"؛ وإن يكن فى إطار 
أكثر درامية. ففى /8/800؛ يحذر العجوز الراكبين قبل 
صعردهما من تهديد الخليفة المزيف بقتل أى شخص 
يتم ضبطه فى النهر؛ لكن الرشيد وجعفر- فى نص 
باريس - لا بتلقيان أى مدير بالمرة من تهديد المرت» 
رهما يؤاجران العجوز ويستأجران قاربه. فهما يسمعانه 

يغمغم ‏ جانبا- غمغمة مبهمة لخصه أكثر منهم: 
١‏ اوقال لهنما: تمشلا.,ا سييدى المريين: 
والستار يستر. وهكذا نزلاء رغم أن الخليفة لم 
يفهم كلما المراكبى «السثار يسثرة. 

وجدف بهما المراكبى وعبر النهر (5!" , 


ومع انشراب موكب الخليفة المزيف؛ يقسدم لنا 
مخطوط 577" المراكبى وهو يلعن نفسه - فجأة على 
الطمع؛ ويلعن الراكبين على تسببهما فى قثله. وعندما 
يطلب منه الرشيد توضيح سبب هياجه؛ يكشف لهما أمر 
التحريم الذى أصدره الخليفة (المزيف). ويستكمل 
مخطوط 951 
٠قال‏ الخليفة (الرشيد» وهو فى هيئة تاجر) : 
«طالما ألك تعرف أن الخليفة قد منع الناس 
من الإبحار فى الليل» لماذا لم تخبرنا بذلك» 
قبل أن نقودنا إلى الهلاك ؟) 
رد عليه: «يا سيدى؛ عندما رأيتك تعطينى 
عشرين دينارا؛ أجبرنى فقرى على ذلك. ألم 


نسمعنى أقول: السثار يسترة ؟ 
قال له؛ دفما الذى نفعله الآن؟» 
رد؛ ويا سيدى العزيزين» الستار يسثرة وبكى 


وأنشد هله الأبيات *: 


لم نعدر على الأصل العربى فى الذاهرة للأبيات لأن الباحث يلقل عن 
مخطوطة ‏ لسة باريس 


فنا 


إلهى أنث سثرى 
ومنك السثر خيمة 
فجارئى بعطفك 
مجازاة عميمة 
وارحم ضعف حالى 
بالأمن والسكينة 
واشملنى برحمتك 
بقدرة أسمائك الإلهية. 
قال الراوى: عند ذلك؛ أشفق عليه الخليفة. 
وأخرج عشرين دينارا وقال له: اذهب بناء أيها 
العجوز إلى ذلك النفق المظلم؛ إلى أن يمر 
الخليفة؛ لعل الله يسترنا بسثره العميمة 00 . 
والجذر اللغوى «سثر؛ المطروح فى 8/200 يثم 
استخدامه ‏ فى هذا المقطع من نسخة باريس - بعسورة 
أكثر كثافة. وعلى منوال المثال نفسه الذى سبق درسه» 
المتعلق بجملة ابديعة الحسن؛؛ فمن المرجح أن شكلا ما 
من الدعاء (يا سثارة كان موجودا فى المصدر اغخطوط» 
الذى استمد منه مخطوطا 8/140 فيما يبدو ححكابة 
«الخليفة المزيف١.‏ ففى نص باربس؛ يبدو أن كلمة 
«سثار؛ هى التى حفزث على تضمين القصيدة التى 
يتكرر الجذر اس - ث - راهرئين فى السطر الأول منها. 
ومع انتهاء القصيدة» يكرر المنئحع الكلمة نفسها في 
رد الرشيد: «لعل الله يسثئرنا بستره العميم) (لاحظ 
استخدام كلمة ١العميم)‏ من أجل استدعاء كلمة أخرى 
من القصيدة). وقد ثم تأطير الأبيات - على نحو فعال - 
بالكلمات ٠ستر‏ سثار- يسترا؛ التى نم تضمينها فى 
النص النثرى السابق واللاحق ‏ مباشرة ‏ للقصيدة. 


0 ااا 


ولمة عملية مشابهة ترد فى مخطوط 171؛ في 
مشهد الاستضافة» داخعل فصر الشاب؛ حين يقدم الملعام 
والشراب إلى الرشهد وجعفر. فالساقى يدور علبهم وينشد 
إحدىي القصائد «وكل من الساقى والقصيدة لا وجود له 
فى مشهد الاستضافة الوارد بمخطوط /807/ 8). ويقسدم 
نص باريس المشهد على ما يلى* : 
الم إن الساقى مل الكأى, وأنشد هذه 
الأبيات: 
فدع المساجمد لمن يسكدونها 
وهيا معنا إلى الحانة نسقينا 
ماقال ربك ويل لسكيسر 
بل فسال ربك ويل للمسصلينا 


يقول الراوى: لم إن السائى بعدما أنشد هذه 
الأبياث؛ قدم الكأس للخليفة الجديد)!!"». 


وترتبط القصيدة بالسياق النشرى أغميط بها من خلال 
كلمة حافزة واحدة. فالجملة المتمائلة ولم إن الساقى..٠‏ 
أنشد هذه الأبيياث» تتكرر سراء فيما قبل القصيدة أر 
بعدها مباشرة» ويشئرك الفعل (نسقيناا مع «الساقى» فى 
الجذر الفعلى 9س - فى - ١‏ ؛ نفسه. 

وهكذاء ترتبط القصائد الكلاث التى سبق ذكرها - 
عن مخطوط 801 - بمحيطها النصى من خلال 
كلمات حافزة مشتركة بين البيت الشعرى والنثر الحيط. 
وبلغة إسهامات الكلى فى القصة؛ فإن هذه الفصائد نزين 
سيائها المباشر, دون أن تدقع بالحبكة؛ أو السرد النشريى 
الكلى: على نحو مهم ولهذا فارتباطها بالسياق التثرى - 
بشكل عام - لفظى: أكثر منه موضوعى. ربهذا المعنى» 
فالقصائد العلاث التى سبق ذكرها هى نفسها القصائد 
الغائبة عن مخطوط لينل والقائمة فى لسخة باريس 


لسسسسشمسم 
هله ترجمة لم يكن منها مفر لعدم تمكننا من الإطلاخ علي 
نسكة باريس ٠‏ 


من «الخليفة المزيف6. غير أننا مئرى - فيما بعد من 
دراستنا هذه قصاك عندة مشتركة بين 8/1041 
و78 نسهم فى نطور حسبكة الحكاية وجوالبها 
الموضوعية . 

ومن المفيد - فى غغديد أهمية هذه النصائد 
العلاث ‏ أن نراها من زاوية الأداء الشفاهى. فالجملة 
المتكررة (قال الرارى) الواردة فى مقطوعتين سابقتين 
تذكرنا بوسط الحكى الذى رجت منه (ألف 
لبلة)!6. وما يستحق الملاحظة ‏ أيضا - أن «قال 
الرارى) تتكرر - فى النص - فى المفصل بين الشعبر 
والنثر ربما من أجل تنبيه الراوى الذى يراعى - مع هذه 
النصرص المكثوبة ‏ التخهير فى نبرة الحكى وطريقة 
النوصيل. وند لكتشف - أيضا ‏ آنار الوسائل الحافرة 
للذاكرة؛ خلال احتبارنا لكلمات الحفز التى سبق ذكرها 
(بديعة الحسن؛ ستار؛ ساقى). فوجود الكلمة الحافرة 
(بديعة الحسن) خلال السرد النشرى - على سبيل المثال 
يساعد الراوى على تذكر الشطر «بديعة حمسن من 
نبدت لنا كذا» فى القصيدة التى عليه أن يلقيها. 

ود سبق ملاحظة أن نص 8/100 مكتسوب 
بالفصحى» بيدما يكشف نص 7177 عن تألير العامية 
المصرية. ريمكن للمره أن ييرهن على وجود مثال أخر 
لعأثير الأداء الشفاهى/ الحكى على النص المكتوب؛ 
يكمن فى العدد الكبير للتضمينات الشعرية التى ججدها 
فيه) ذلك أن المزج بين الشعر والشر هو أحد خخصائص 
الأداء الشفاهى» فى أشكال معينة من الحكى فى الشرق 
الأوسط. وقد ترصلت (مارى إيلين بيج مغلا إمها!” 
عودة ‏ فى دراسشسها تقنيات الحكى عن رراة املاحم 
الإيرائيين المعاصرين - أن الرواة كثيرا ما يضمدون قصائد 
مطولة فى السرد النثرى خلال أدائهم الشفاهى ؛ وغالبا ما 
تكون القصيدة مستمدة من مجموعة أدبية مثل قصائد 
عمر الخيام. ويحقق تضمين الشعر فى السرد النشري 
تنوبعا فى الاستمشاع» من خلال تغير سير الأداء. 


للق 


ديفيد بيلوت 


وبالإضافة إلى ذلك؛ تكثف التضمينات الشعربة من 
الحالة الثى يئم تقديمها فى المقطع النشرى: فقد توصات 
ببح - على سبيل المشال - إلى أن الرارى قد يضمن 
قصيدة غنالية فى موضوع الصداقات الغابرة؛ وأيام السكر 
المنصرمة؛ عدد نقطة السرد الفصصى التى تنعى فيها 
إحدى الشخصيات مصيرها التعيس 9*). ولاحفلث 
(ناثالى موبل 860916 .»1 القزهلة" ‏ فى دراستها أشكال 
الأداء الحكائى فى تركيا ‏ الوجود الممشزج للأغانى 
وأبيات الشعر والشر فى الحكى الشفاهى الذى قامث 
بدراسئه نلينة 
4- تعديلات الرواة واستخدام اللغة المسكوكة 
فى تفسير الطول البالغ لنص الحكاية فى مخطوط 
باريس - بالمقارنة مع نصها فى 8/0806 - لم أعرض حتى 
الآنء سوى إلى تزييناث الأبياث الشعربة فى نص باربس. 
إلا أن الخطوط يقدم ‏ أيضا- عدا من أشكال التدميق 
النشرى غير القائمة - أو أقل تفصيلية - فى /8/00. 
وغالبا ما يسهب مخطوط 7117 فى وصل المشهد 
الذى ممده فى لسغنا المطبوعة مختصرا. ولنقارن - على 
سبيل المثال ‏ الطرف التى يقندم بها النص عازفة العود 
الثانية وهى تتأهب لتسلية ضيوف الشاب بقصيدة مغناة. 
يقدم 8/8000 المشهد على الحو التالى: 
«فجلست على ذلك الكرسى ونيدها عود 
يكمد قلب الحسود؛ فغنث عليه بهلين 
: البيئيين») نئينة 
بيدما يقدمه مخطوط باربس كما يلى: 
افسجلست على الكرسى؛ ووضعت على 
ركبئها سثير من الصاج مرصع بالذهب 
الوهاج؛ وفى جوابه أربع جواهر؛ كل جوهرة 
فدر بيضة الحمام. ثم ربطت شرائطه على 
النغم ودت عليه حمتى ظن الجالسون أن 


فا 


سسسب ب ب سي يبببيييييه ييييبييييبب اسبح 


المكان رفص بهم؛ وأنشسدت تقول هله 
الأبيات بولقم 


تبعدئا الدسختان وتنتهيان بالأفعال نفسها: المفنية 
رهى تملس رتنشد الشعر. غير أن التوسع فى هذا المشهد 
يختلف من نص إلى آخر. ففى 80001 » نوصف ألة 
المغنية بجملة سجعية وحيدة (عود يكمد قلب الحسوه) . 
لكن نص 71717 يستخدم كلمة استكير) بدلا من 
«عرد؛: فلا يدهشنا - بالثالى - أن يفتقر نص باريس إلى 
ايكمد قلب الحسود؛ وهى جملة تم اخختيارها ب على 
ماهو واضح ‏ من أجل التقفية. وبدلا من ذلك 
يستخدم نص 7717 جملة سجعية مختلفة (من الصاج 
مرصع بالذهب الوهاج). ومن اللافت أن هذه الجملة 
تتكرر كثيرا فى (ألف ليلة)؛ على سبيل المثال فى وص 
8/28 لبوابة الفصر فى الحكاية نفسها (الصاج مرصع 
بالذهب الوهاج) ؛ وفى وصف 577" للبوابة تفسها 
(مع اخسلاف طفيف؛ من الصاج مغخلل بالذهب 
الأحمر الوهاج) , وفى العقديم المسهب للغاية مدعل 
القصر فى ححكاية «مديئة النحاس؛ من طبعة 8/8400 (باباً 
من الصاج مداخلا فيه العاج والأبنوس وهو مصفح 
بالذهب الوهاج”"'. وبرد لنويع آخمر على الججمرعة 
اللفظية نفسها فى إشارة 8/880 إلى كرسى مزين فى 


. :الخليفة المزيف» (كرسيا من العاج مصفحا باللعب 


الوهاج)***2. ونصف طبعة ليدن حكاية زوج الخليفة ‏ 
من سلسلة (الحمال)- العرش كالثالى : ١‏ سرير من الماج 
بالذهب الوهاج)!9* , 

ويمكن نشبيه مجمرعة (صاج! عاج| وهاج) 
بعنقود نقفية مرن يوفر للمدقح هامشا للتعديل الإبداعى 
فى استخدامه؛ على لحو ما رأينا فى الأمئلة السايقة. 2 . 

وهناك - أيضا ‏ نموذج للتركيب المدمط للجملة فى 
عبارات أخرى من مخطوط 57"؛ تصف آلة العرف؛ 
ارفى جرانبها أربع جواهر؛ كل جرهرة قدر بيمضة 


ست ب بيت مياهج الغلاقة 


الحمام؛ . وبمكن مقارئة ذلك بالكيز الذى اكتشفته 
الملكة فى ١حكاية‏ زوجة الخليفة؛؛ «جوهرة بقدر بيضة 
الحماما ) حسمب طبعة ليدن» واجوهرة قدر بيضة 
الأوزة» » وفق مخطرط تارق 20١‏ ومرة ثانية» فالمرء 
يستشعر ‏ هنا وجرد قالب لفظى يشكل الحارلات 
الوصفية:؛ ويسمح للمدقح ‏ فى الرقث لفسسه - 
بالالحراف الإبداعى. 

والخلاصة؛ أن تقديم نص بارس للآلة الوئرية أكشر 
تفصيلا بكثير من وصف 8/8004 للعود. وبدلا من خعلق 
عبارات جديدة تماماء أقام منقح نص 171 وصفه 
المسهب بدمج ما ييدو أله صياغات ثثرية. 


والواقع أن هذه المقطوعة كلها الواردة فى 1115 
مبنية بالدوائق مع تقاليد معروفة فى حكايات (ألف 
ليلة) . فممطوعات الشعر فى (ألل ليلة) غالبا ما يكم 
إلغازها مع وحول جاربة مل عردا أو آلة أخصرى' 
وتعزف عليه وتبداأ الغناء (مع وصف القاعة ‏ أحيانا - 
كأنها نعج بالضيوف). ونضلا عن ذلك؛ فالجملة 
المستخدمة هنا فى نص باريس - 9وأنشدت تقول هذه 
الأبيياث» 2 أر العنريع عليها من قبيل «وأنشدث هذه 
الأبيات؛؛ كثيرا ما تتكرر فى سيافات مشابهة على طول 
(ألف ليلة»؛ لسقطع النسر ونعلن عن الانتسقال إلى 
الشعراا" , 

وفبل استكمال منافشة اللغة العقليدية فى هله 
النصوص: من المفيد اخمتبار مجموعة أخرى من 
متطرعات النثر الموجودة فى كل م ك5" و ١8/3401‏ 
ذلك المشهد الافتناحى فى قصر الرشيد عند استدعاله 
اجعفرة . يختصر 8/401 المشهد كالتالى: 

وربما يحكى أن الخليفة هرون الرشيد قلق ليلة 
من الليالى قلقا شديدا فاستدعى بوزيره جعفر 
البرمكى وقال له إن صدرى ضيق ومرادى 
فى هله الليلة أن أنشرج فى شوارع بغنداد 
وأنظر فى مصالح العباد بشرط أننا نعزها بز 
العجارن0؟3 , 


بينما بيدأ نص 7775 على النحو الثالى: 


احكى فيما سلف ومضى من أحداث الأم 
الماضية أنه كان الخليفة هارون الرشيد ملك 
بغداد فى ذات ليلة من الليالى جالساً فى 
قاعة الجلوس. ويرفقته أربعة وعشرون من 
حاشيئه. ومن بين هذا الجمع إبراهيم النظام؛ 
وإسحق النديم؛ وأبو ثواس» وجعفر البرمكى 
الوزير الأكبر ومسسرور السياف؛ منزرل 

العقاب 39 , 
وفى لسحة 77717, نطول المقدمة لتتصف لهر 
الهمرعة- المحادثة والدكات والشمر ‏ إلى أن الفضى 
نصف الليلة؛ فانسحب رجال الحاشية إلى حجراتهم. 
ريستبقى الرشيد جمفر وهو يستأذن فى المقادرة! وعددما 
يخرج الجميع » عدا مسرور السياف؛ يسأل اللخليفة وزيره! 


«جعفرء أنعرف لماذا منعتك من الذهاب إلى 
بيتك الليلة؟» 


أجاب: (العظمة للهء العليم بالخفاء!» 


قال؛ ولقد جاءتى - ياجعفر ‏ فكرة أن تغير 

ليابنا - أنث وأنا ومسرور» وأن تاهب بالقارب 

فى نهر دجلة؛ وأن نظل فى الدهر حتى نهاية 

اللبل؛ ثم نعود. فأنا مغموم وقلبى مقبوض. 

فخلال حيائى؛ ومع الصحبة التى يوفرها إلى 

ندمائى؛ والمزحات المرحة التى يطلقوئها, 

والأبيات والقصائد البديعة» إلا أأنى لا أشعر 

بالراحة. كأن القصر قد أصبح بالغ الضيق , 

على ! فداخلى انقباض هائل فى الصدر)(1, 

وتفيد كل من النسختين من العناصر المشتركة فى 
عدد كبير من حكايات (ألف ليلة). فالخليفة ‏ المهموم 
القلن ‏ يستدعى أحد رجال الحاشية؛ باحذا عن التسرية: 
إلى جانب (الخليفة المزيف؛؛ رصدت ثمالى حكايات 


يننا 


ديفيد بينوات 


أخرى لهارون الرشيد من (ألف ليلة)؛ نسعخدم هذا 
المشهد كمقدمة؛ وفى كل قصة يستخدم مزاج الخليفة 
أداة للتعجيل بالحدث القفصصى الرئيسى **1). وضلا 
عن ذلك؛ فنسق الكلمات المستخدم فى نسخة 8/006 
من والخليفة المزيف» لوصل الحالة الشعورية للرشيد 
«قلق ليلة من الليالى فلقا شديدا؛ يتردد صداه ‏ إلى هذا 
الحد أو ذاك - فى أربع من حكايات الرشيد: فحكاية 
«على الفارسى) ‏ على سبيل المثال - تورد «قلنى ليلة من 
اللبالى) وفى ققصة !الأصمعى!: «ولم يزل قلقا فى 
نفسه قلقا زائدا؛؛ وفى حكايتى ؛الشعراء القلالسةة 
و (هارون والجاربة» نفرا: قلق ذات ليلة نلفا 
شديدا»!7". وهو ما يفترض وجود نسل صياغى؛ مبلى 
حول الجذر الفعلى ؛فقى- ل - ف4؛ من أجل رسم 
سبناريو يدكرر كثيرا فى (ألى ليلة) . 

وفى لسختينا من ١الخليفة‏ المزيف؛؛ يتفقد الرشيد 
وصحبته بغدادء متخفين فى هيقة شجمار. وذلك - أيضا- 
ما يمثل حيلة مشتركة فى عدد من الحكايات؛ (حميد 
الحمال؛؛ و (تاجر عمان» ردالحمبالر ونسوة بغداد 
النلاث؛ 7". ونس الكلمات الذى يصف هذا التخفى 
يختلف من حكاية إلى أخرى؛ لكن المنقح يستخدم ‏ 
فى كل حالة ‏ عنصر القناع ليسهل من مواجهة الرشيد 
لجمع من الشخصيات أو الموائف غير امحشملة؛ التى تسور 
الحكابة. ولهذاء يمكن اعتبار عنصر التخفى فى «الخليفة 
المزيف» فعلا صباغباء يتكرر فى حكايات مختلفة من 
(ألف ليلة)؛ ويؤدى وظيفة متمائلة فى كل حكاية من 
حكايات الرشيد. 

ونستبفى مقدمة نسخة 11517 من الحكابة ‏ على 
نحو ما ورد فى الترجمة السابقة ‏ عنصر التقئع ورصف 
مزاج الرشيد؛ إلا أن ارتباطها بالمشهد كله أكثر طورا 
بكثير من نسخة 8/0600 ويفيد نص باريس من اللغة 
التقليدية 9 كل المقدمة, من خلال التسمين البلافى 
المفتقد فى /8/801. والجملة الافتتاحية فى نص باريس - 
احكى فيما سلف ومضى من أحاديث العموم الماضبة 
أنه كان...) - تتمائل مع افتتاحية «حميد الحمال؛: 


للف 


اذكررا والله أعلم بغييه وأحكامه فيما مضى 
ولقدم وسلف من الأحاديث فى خبر العموم 
الماضية أن هارون الرشيد..34(4, 
ونقدم طبعة لبدث من (ألف ليلة) قفصة شهر زاد 
وشهربار بعبارات ممائلة؛ 


اذكروا والله أعلم بغيبه وأحكم فيما مضى 
وتقسدم وسلف من أحاديث العموم أنه 
كان لكك 
ويرد نسل مشابه من العبارات فى مقدمات الدسخ 
اغطرطة من قصص أخسرى مثل «سديئة النحساس» 
0 ١الصياد‏ والجنى» اليد" 
وتختلف مقدمة 7" - أبضا ‏ عن نص «اللخليفة 
المزيف؛ فى 8/868 فى أنها تقدم الرشيد محاطا يرجال 
الحاشية القائمين بالنسرية عله. وقد اكتشفت عدم رجود 
أى تمائلات لفظية مع هذا المشهد فى حكايات (ألن 


٠‏ ليلة) الأخرى؛ إلا أن وصف الرشيد وهو يسترخى فى 


قصره» يحوطه رجال الحاشية والشعراء, وهو يتسلى بإلقاء 
الشعرء يذكر بأجزاء من حكايات أخرى؛ مثل (أبو نواس 
والشبان العلاثة؛, ودهاروك الرشيد والشعراء العلالة) » 
واجبير بن عمير)!91, 


ويؤكد «البسيرث لورد»؛ ذفى دراستنا الأنماط 
والأنساق افتلفة من الشعر القصصى الشفاهى - إثناء فى 
الوائع ؛ ترصد «النحو فى الشعرة7"؟». فسهل يمكن 
ملاحظة أى «لحوه من هذا القبيل فى المقطوعات النشرية 
السابقة؟ فالمشهدان اللذان تم تخليلهما فى هذا الجزء 
من دراستنا ‏ العازفة والعودء والرشهد فى قصره . قائمان 
فى مخطوط باريس و 8/040 معاا وكما رأينا! فنسخة 
باريس هى الأكثر تنفصيلا. وييدو أن منقحى كل نص 
فى توليفهم الحكايات ‏ قفد اعتمدوا. بدرجات 
مختلفة ‏ على بعدين نخاصين من التقليد النصصى 
الشفاهى فى (ألف ليلة): 


ا نيج ب 


١‏ رصيد الأحداث والإشارات التقليدية القائم في 
عدد كبير من حكاباث (ألف ليلة) . ولدلك؛ فالأحداث 
التى سبقت الإشارة إليها مبئية من عناصر (موتيفات) 
قائمة فى حكايات أخرى من (ألف ليلة) : فأحد المشاهد 
ينضمن دخعول الجارية؛ وحركة جلوسها فى حضور 
الضيورف»؛ وعرفها على العرد» وإنشادها القصائد!؛ وفى 
المشهد الثانى » الرشيد فى قصره محاطا برجال الحاشية » 
وبحثه الفلقى عن العسرية » ليلى ذلك استدعازه جعفر 
وقراره بالعخفى والعجول فى المدينة. وعنصر القلق / 
الشخفى- رفو عنصر تقليدى- مشسشرك فى 
5 و 3/8490 رغم أن الأول أكثر نفصلا وإسهابا 
بكثير من الثانى . 

1 رصيد من العبارات المدمطة التقلهدية؛ السجعية 
فى الغالب» التى يمكن اعتبارها صيفة نثر؛ وهى عبارات 
تساعد الرارى / المنشد فى تقديم الأحداث متكررة 
الوفوع ٠‏ وهى صياغات يمكن التحقق منها فى كلا 
النصين؛ ركما سبقث الملاحظة؛ فجملة «قلق.. فلا 
شديداه ‏ فى 8/140 - تتردد فى أجزاء مشابهة من 
مغامرات أخمرى عدة لهارون الرشيد. إلا أن صياغة 
7" لهلين الحدلين تقدم عبارات مسكوكة أكثر بما 
برد بالنس المطبوعة. ويحقق منقح 51 هذا الإسهاب 
أساسا ‏ من خلال العمل ضمن حدود اسشعارة 
الصياغات التقليدية. وئمة أمثلة على صياغات الشر 
لهذين المشهدين؛ من السطية 7551 : 

أ حكى فيما سلف: صيغة افتتاح. 


ب- من المساج المرصع باللعب الوهاج: صيفغة 
وصفية (للعود» وبوابة القصره والعرش؛ والكرسى؟ ٠‏ 

جه د جرهرة قدر بيضة الحمام: صبغة وصفية 
(للمجوهرات) . 

د وأنشدت تقول هله الأبيات: صبغة انتقال من 
الشر إلى الشعر. 


0 
مباهج الخلافة 


وتساهم المشاهد التقليدية وصياغات النثر- معا- فى 
مايمكن أن نسميه (نحرا الحكى فى (ألف ليلة) ؛ ذلك 
النحر #دستصدجة" المدعرك فى (ألف ليلة) ونظائرها من 
قبيل ممخطوط باريس 5751. ويستتخدم المنشد هذا انحر 
فى ربط مشهد معين بحكاية سعادة. وعددما يكون 
الحدث اشحكى أحد الأحداث المتكررة فى (ألى ليلة) ؛ 
فالأرجح أن جد الوصف منمطا ‏ إلى حد بعيد- 
ومتكررا فى حكايات أخخرى ماللة. وإذا ما فضّل المدقح 
تطوير مصدره النصى؛ فإنه سيميل إلى تمفيق ذلك من 
داخيل حدود استعارة الصياغات التقليدية. فالرارى - 
سواه ما إذا كان كائها أو منشدا- يفضل ألا ينوم 
بالتعديل من عدم. 
ه اغليفة فرعرناً: العيف فى المرآة 
بعد ببحث المسائل العامة للغة والتأليف فى نصوصنا 
الثلالة, سأركر الآن على أحداث فردية من «الخليفة 
المزيف؛؛ مع ملاحظة الطريقة التى تعالج بها النسخ 
اظتلفة لقصئنا كل حدث» 
وسوف نستعيد المشاهد الافتعاحية؛ الرشيد القلق ذات 
ليلة وهو يرتدى ملابس تاجر ويستأجر مراكبهاء ويعرف - 
وهو فى دجلة ‏ بالموكب الرونينى للشاب الذى يزعم أله . , 
خليفة. المنادون يتوعدون بالموث أى شخص يضبط ارج 
بيته فى الليل. فى الليلة النالية؛ يعجسس الرشيد وجعفر 
ومسرور على موكب الخليفة المزعوم؛ مرة انية ؛ وبتبعونه 
إلى مرساه. على الشاطى*» يحاول الشلاثة تتبعه سراء 
لكنهم يضبطون ويثم تقييدهم بعنف من قبل مرائقي 
الشاب. وبقدم نص 8/111 الحدث الثالى على نحو 
مرجرء 
«ورأحضروهم بين يدى الخليفة الثانى فلما 
نظرهم قال لهم كيف وصلتم إلى هذا المكان 
وما الذى جاء بكم فى هذا الوقت قالوا 
يامولانا نحن قوم من العجار غرباء الديار 


يلف 


ديفيد بينواث 


وقدمنا فى هلا اليوم وخرجنا تعمشى الليلة 
وإذا بكم قد أنباتم فجاء هؤلاء وقبضرا علينا 
وأرقفونا عن يدبك ففال الخليفة الشانى لا 
بأس عليكم لأنكم قوم غخرباء ولو كندم من 
بغداد لضربت أعنافكم +90 , 
ولكن مخطوط باريس يقندم هذا المشههد على لحو 
مسرحى أوضح بكثير من السابل: فالخليفة المزيف يجار 
فى المضبوطين الثلاثة؛ ويصفهم بأنهم أشراره ويلكرهم 
بالتحذير الدى أعلنه الممادون. 
وبلى ذلك بتهديد ابض بالحيوية؛ 
١أقسم‏ بأبائى وجدودى الشرفاء؛ إذا ما لم 
تقدموا لى تفسيرا صادئا عن أنفسكم» 
سأقطع أيديكم وأرجلكم من خلاف! هل 
نهزأون بكلمتى, وتمقرون من شأنى؟ هل 
تعصوننى: ونخرجون على أامرى؟. قال له 
الخليفة (الرشيد)؛ الرحمة؛ ياخليفة رب 
المالمين؛ إلى أن نكشف لك عدرنا. وإذا ما 
فبلت العذر» فسوف يكون كرما مبك؛ وإذا 
ما قتلتناء فسوف يكون عدلا ميك:”1", 


ويلفق الرشيد تفسيرا مسهبا. يندأه ‏ كما فى /8 
3 ب انحن ناس غرباء الديارء ولا دعلنا فى بغداد 
إلا فى هذا البوم؛؛ لكن هله العبارات ليست سوى نقطة 
الانطلاق للحكاية الئى سيختلقها الرشيد. لفد رأبنا 
الشوارع والأسواق مهجورة فى مدينتك؛ وعندما سألا 
عن السبب» قال الداس لنا إن الجميع يقومون بنرهة على 
شواطئ دجلة. فعلنا الشئع نفسه واستأجرنا مركبا. وأخيذنا 
المراكبى إلى الشاطئ الآخر حيث هبطنا ورحنا فى غفوة. 
وبعد استيقاظا - على ما يستكمل الرشيد - رأينا على 
البعد ضوة المشاعل والشموع. وقد استحديا المراكبى على 
أن تشبع الضوه؛ وزعم لنا أن ذلك لابد أن يكون حفل 
زفاف؛ ولو أندا شاركنا فى الموكب؛: فسوف ندعى إلى 


حلفا 


المشاركة فى الوليمة والضيافة. وبذلك؛ اعدقدنا أنك 
العريس ‏ ذلك 5 أنتهى إليه الرشيد» مظهرا البراءة - ولم 
نسمع أبدا أى مناد بعلن لتمديرات أ أى شىه آخر. وبعد 
الاستماع إلى هذا العذر» رد الخليفة المزيف: الو كنتم 
من أهل بغداد» كنت فتلتكم. ولكن طلما أنكم غرباء, 
تأهلا بكما 3, 


ورغم بعض التسشابه فى تركديب العسبارات فى 


١‏ النسختين (لاحظ انحن .. غسرباء الديار» فى بداية 


الحديث؛ فى كلا النسختين؛ والدمائل بين (لو كدتم 
من بغداد) ‏ من 8/8401 وبين (لو كنئم من أهل 
بغداد؛ فى رد الخليفة المزيف الوارد فى 1) ؛ فإن 
أن نص باريس يقادم اسيلا ممهالها ليس قائما بالنسخ 
المطبوعة. أما ما هو مشترك فى الدسختين؛ فيكمن فى 
التفديم الاستهلالى للخليفة المزيف من حيث فو شخص 
متقلب المزاج؛ سرعان ما يهدد الأخرين بالقئل؛ بيدما 
أجبر الرشيد ومراففاه - وهم محاطون بحراس متدمرين - 
على التحول إلى متوسلين. وهذا الدور المعكوس شائع فى 
عدد من مغامرات هارون الرشيد! فمدقحو (ألف ليلة) 
مغرمون بدوريطه فى مواقف ساخخرة؛ فغى حكاية 
«خليفة)؛ يتحول الرشيد إلى صياد مبئدئا يعمل لدى 
صباد فقير؛ يشئم الخليفة على عدم كفاءته؛ وفى سلسلة 
«الحمال!؛ يوصف بأله شخص مزعج؛ ويقيدء عبيد 
الأسرة فى بيث أحد الغرباء, سيب سؤاله سؤالا أحمل» 
نم لقييده بعده ولهديده بعفاب عماجل 0750 :وى 
١الخليفة‏ المزيف؛؛ يواجه الرشيد صورته المعكوسة فى 
المرأة: نخدعة الشاب مقنعة لأله يفلد ولع الرشيد 
بالتقلب والعدش الاستبدادى, 

ويشوسع مخطوط باربس فى هذا الكاريكائير. مما 
يستحق الملاحظة ‏ بوجه خاص ‏ تخلير الشاب الوارد 
فى الخطوط: «سأقطع أبديكم أرجلكم من خلال»؛ 
كصدى للقرآن 9 4؟1): أن أيديكم وأرجلكم 
من خعلاف؛؛ وهو تهديد فرعون للسحرة المصربين؛ فى 
مراجهئهم موسى وهارون. ولهذا؛ يدطق دظل الذاث» 


لك مباهج المهلافة 


الذى يلعفبه الرشيد بصت ادال القرأنى للاستبداد 
الطغيائي فى العاريخ الإسلامى المقدس. وسوف يعاود 
الظهور هذا العسض كلما تقدم اللبل. 

وقد سبق أن ذكرث أن لسختى 8و 240 مسن 
«الخليفة المزيف» متماثلئان فى تصويرهما كل مشهد!؛ 
فيما عدا استشاء وحيد يستحل الإشارة الآن. فالليلة 
6 لختم ‏ مباشرة - عقب رؤية الرشيد - لأول مرة - 
للخليفة المزيف: فى نهر دجلة. تنص نسخة 208: 


ورأدرك شهر زاد المسباح فسكتت عن الكلام 


عندئد قال الملك لنفسه: الله لن أثثلها 
«وأدرك شهر زاد الصباح فسكتت عن الكلام 
المبا 00" , 


وفى كلا النسكتين تستخدم جملة السجع «وأدرك 
شهر زاد الصباح؛ بوصفها علامة صيافية تشير إلى 
الخحام عند نهاية كل ليلة. ولكن المادة الإضافية فى 8 - 
تعليق دنبازاد؛ والمونولوج الداخعلى للملك - هى أيضا 


المباس !70" , صياغية» وتتكرر فى كل مكان س (ألف ليلة)!*"). وفى 

بيدما نقدم لسخة 8 ما بلى: «الخليفة المزيف؛» ترد هذه الصياغات الإضافية بصورة 
دوقالت أخمتها دنيازاد لها (أى شهر زاد) : مناسبة ‏ على وجه خماص - إذ تلكرنا بوجود شهريار 
«بالروعة وجمال حديئك؛ وبهجته ورقته!» الملك المزاجى العنيف القلق؛ الذى نقص عليه شهر زاد 
فردت؛ «إن ذلك لا يفارن بما سأحكيه لكما حكابة خليفة قلى و«الشخص - الظل» الذى يقلد 
فى ليلة الغدء لو عشت وأبقى الملك على١.‏ الخليفة فى صورته المتوعدة. 

الهوامش, 

زلف 105 ,1ءله؟ ,(1960 ,تنظ لظ تمل اما). له مه 2 رسعاعا به مافممجماء زعم 7 ,"مناجوعة8 مله“ :7 ,3 رإعلعيه3 عناوامتصسيوط 


21١١‏ لسه 5!) ((1960 بسامم8 تصوماءصيت ينبن بجو/) وملووم" #أسمامة وطا ين بروماماةة ,مممساماءه8 امح مولة 3884 .1034 ,م ,لاه .5ه بلعلسنامق 
- 295 ,جم ,(1956 ررمت يه مولا للاعملة :ومنوما) مطععة ما عه بصماططلة ,لغالةة .ك1 متالدج 


(6) شمس الدين أحمد بن لملكان؛ وفيات الأعيان (القاهرة؛ مكنية النهضة المصرية 1844 )) الجرء الأول ص 15017 


(4) انظر على سبيل المثال حكاية «الفاحات الفلا , 


.2 تقعن9 ,2.87.0 ,3 لول ,لاا رمدم عه براح م1 :463 .ما أن ,8 بطاوللق مطة! 554 :221 .5 ,[ .اول رمعلاع1 


(6) ابن خلكان مرجع سابل ص ص 017 04" 


رام ,(1871 ,ملمد ٠‏ متها ممماءمم1 "1 بعليوم) لبمصرعاة عل عملطعد8 © ,له ,(0ه'4 معلرلمجع دعا) طمطمطف - أه إصدكة الفسيمك! ٠‏ له مدعمةا عله ناخ 


(1) ابن خسلكان: مرجع سابي» ص ص 417؟! 741 , 


وتكمن المدكلة فيما إذا كالث مثل هذه التأريغ تستحل اللقة التاريخية؛ 
الدمبيين: اقش يمكن أن ذكوث قد أسهمث فى تصوير الرراة لشخصيات أللى ليلة, 


,405 - 399 بهم ,6 


راعدمامى يقتصر- هنا؛ يبساطة ‏ على رصد الأجزاء الواردة بتاريخ أصحاب الحولياث 


(9) محمد بن جرير الطبرى» تاريخ الرسل والملوله (بيروث: مكنبة خياط؛ د. ث)؛ الجزو 11 ص ص 7748 - 4" رالمسعودى» مرجع سابق؛ الجره ")ص 717 


ليلضة 


ديفيد بيدوات 


للف 472 متي مايه 
الف 0 م ,1 ءادلا ,8 
نلف ,6 .2 ,(1927 ,ولطاتتاطنظ ؟مفي" زعاجن بسع/) مادعد سلمامماه؟'ماطهاا! مماطدية 156 ,عمما سملئلا؟؟ مس8 
)١١(‏ نرجد ممكاية «الطاحارق الدلانك: فى ٠‏ 


70-727 قاطع اا 225 - 219 .ومسا .أ ,لتماما :(20 ٠‏ 19 فنالعاا0 148 ٠‏ 141 .وي اهلا ,/31ا3 :(19 + 13 ماطرأا) هق ٠‏ 31 ,وعم ,1 أمار8 
وبالنسية إلى عددد من ححكاياث أللى أيلة التي أدرسها ‏ هنا فلا يرجد لها نظير فى ممطرط دجالان 5لة!|02) الثرث الرنبع عفر والطاحائ الفلاث امغناء. 
وقد راجعث أبذا لسمنة الفاحاث الفلاث: المعضمنة لي ؛ 
129 - 1256 .15 رططارها - و طمائرها له طعااكط ,4675 35 علهاه00اة)3 منوم 816/101 'وأموع , إلا أنى لم أطر إلا على قليل من الاخضلالات للمحرظة, 
211١‏ بقلعة« اترمصصدظ أت رالعع ملدلا ,.مدلة ,© ,©) "ماطها)! و0 فس فمممسمط؟ 15 5ه معله؟ لماممامة مأ مممضدعة ملام اار5" باأسداط ,8 


.61-3 .ومع ,(1986 

لفلف القصيدة قالمة فى 13و 3]13: 3 أنها مفشدة فى نسخة ليدث. والدسخ الفلاث ‏ موضع للمالجة فى هذا الجزه التمهيدى - موضع عقارنة فى - 214 ,9م بناأ6 ,09 بالناششما 
: ,224 

للق .لو تعقاه1 
11 

ها 5 8 :142 ,م1 إملراناة 
ةيا بأو 


(16) هلا النس سجل لى الذالمة الخاصة بمكتبة سلطان المدارس غقمت رقم 238 348 والعمل غير مؤرع؛ إلا أن الورقة انآ امل خهما بتاريخ 17/47 ه (1671م), 
زنك ٠‏ 26 ,15 لم20 ٠‏ له 
(14) محسن مهدى: رمظاهر الرولية والمدائهة فى أصرل ألف ليلة وليلة؛ ٠مجلة‏ معهد الخخطوطات العربية؛ ٠١‏ (141/1): ص ص ١75‏ - 178 , انظر أبضا - مقارنة 
مهدى بين 3 رنص جالان فى تقديمه الجره الأول من طبعة ليدث ص ص 4١‏ - 18 
وقد ثمث معالجة مسالة الاختصار فى مخطوط 13 فى : 
"بمنالعال! م0 فص مجممسمة؟ عر جره عدولمداعة؟ ودلأاع توما مه معيولة ا 221111 
.143 - 127 ,جم ,(1987 هداءوة) 32/1 مماله!8 عتالسمة به لم30 
() للمقارنة بين الاخعصارات رالإضافات السردية فى نسختى 3 رليدت؛ الظره 
٠ 141‏ 130 .وم ".رهشا8" ,الماع 
)مهل ملفنغة بعمطاسماءآ دمومة ١‏ "بعاطوا!! 056 اه اسمعددة؟ م 05 "قعاومة معذ]” مذ )0 علن] م كه ملتزلسيية مخ" بممللة مهم 
:مجدهه1) 6 ومتلمنا3 لوباممتقماة دا مود ركنالوم .ى مسلمامواه هه لودجو .36 تعوم8 .لله بمومياء 11/1 ططاممطمتكة لتوعممت مهما ما معتسطا 
.54 .م ,(1984 ,لعلفية لوباممللت 1 كه منيطلنهمة لمعاتاممط 
لقف .224 بع ,1 .ادل بممقاها لقص 147 ,م ,1 ناما 964 .4ع :33 بق 1 ماما ره 


(؟ )1‏ 169 ,وم ,(1,1963ل8 ,1 .8 :دعفاع]) منطها! 4و0 نصة لممميمط؟ مط أه رفسا رمدعمانا ل بوسللاة؟ - بإصمي8 )هن إرخ م1 بالمسايمن ولاة 


يل 
(15) ابن خملكان؛ مرجع سابل؛ ص 07 
لذ م1 .اه معفاعا هه ١52‏ 51 .وم ,1 بأه١‏ 8 1 :142 ,هيا .701 3100 
(18) لمعرقة ملخص الأحداث المرئبطة بسقوط البرامكة: انظر الطيرى؛ مرجيع سابل: صن صن 5/6١‏ - 11 ر 1036 - 1034 ,28 ,الع 6 بمقعيام3 
للقن ,143 مآ 901 3001 مضه 32 بج1 .أه؟ 8 ع :221 ٠‏ 220 .ومر! .اد رومشام] 


(11) استخدمث هله البية ‏ على سبيل الثال ‏ لتقديم غفريت جامع العادلية فى معررل الإسكاقى (598 .2,3 .ا0/ . 8)/ والغول المدخفى فى شكل فاة فى ابن 
الملك (100 .م.1 .اه دمفامة)؛ الزرج المسجرن فى الأمير لسر (هه .م,1 .701 3/004). 
لليف .244 .2 رآ .أ؟ بمعفاعة ندمملمال؟ مه م5 :14 1 - 113 .وم ,1 .آم ,وملام :ممماجع لملعمطعمةا م11" 
(9؟) رشدى صالح (محقل)؛ أللى لبلة وليلة (القاهرة؛ دار الذعب 1454) عن 86 عمود ؟. 
(70) ضفن طبعة ليدث و 308 لى وصف قعل جعفر شنقا 01.1,8.52(8) ,(143 ,ص1 .700 300 فقة 220 .م ,1 .1د وم اعما) بينسا تفهل 3411 :8,53 ,0901.1 
1,88 .0/01 


أيلفنا 


ااام ا مباهج المنيلافة 


م ,1 .لما رصملاما 
14 ,1 101 1400 :53 ج9011 8 


النى سبق ذكرها فى بداية القصا. , 
زذانن ممم مهد 11 فلوس ممطمهه:7 و0 انوعد م1 ما بورق مما معدا باتع ها لسمهلخا1 ,18 010 
.140.47 جم ,(1969 

نرف ,6 - 4قا .مم ,حاط 
زلفد م( 196 بوعللا بة اللثا تكبولا ع0 #مطعابا8 ,51 ,3 ,مهنا رابع عماحمطح روملامدا! ,ولاماماتةق 


(:-) أن انرس العرية ا لليف الويف فى اللي 6 144 ف لبتي ,176+ 157 و 101901 له 468 - 459 بو 1011 9 وهل اقصة طهر 
لالمة فى طبعة ليدن أو مخطوط جالان الذي أعمدث هليه ليدث فى طيعنها. 

(70) فى إحدل اعياراك» سقط نس 3/4 (م 2190 كلمن تندهما فى نس قا يقول نس 10 الل ل وأسعوا فب متي عل بس عي ونم 
تار الا ف سوا نيه لطر لرجدا لي مك ملل (مى 130). وى جميع الأحتمالات» فلاب أن ها لاعلا ل ب مشي وسو لمم 
انيار جمالى؛ يد أن ملح 140 أ بمض ناسل القطرطات الأائل؛ الذي اعددد على أحد نصرة لد أصابه الدفرش بفمل تكرار كلمة وفيهة فى جملة 
واحدا! وانعيجة إسقاط ججملة كاملة (رفواعد الحو الرريكة فى الجملة العربية فى 100 دع إلى الفراض أن نسل الكلمان فى 8 قالم ‏ أيضا - فى المصادر 
ره القطرطة الى اسندت هلها يم 090 أبضاء فأ ار ترات فى /16 إلى مركب العلية زيف دس 184 تش وا ب 
من برق لني ره ل ا فى محارلة. ريما لجمل مركب اليا أكر فيلا د اين الجسلتين؛ سدخدم 0 ازيل في ١:‏ لكا على فحز 
يمل 8. كما لو مقع 2086 (أر سلق) قد شرع فى فير مدر النصي؛ إلا أله تغلى ‏ يذلل من استكمال لله . 

زاج برا ماس نوها سة) دامسحوالة عا نومعدي 0 بولمدمن جسن انال مسطحته عنام عمد معن مدوهلفات “ع بوب 

,625 ,2 ,(1895 - 1883 رهله 


0 ,9 ,13 رمم مامه بلمسطمل. .31 يدن ممناما د هذ دنهم سيمت تمومصدي 
41م لما 
4 2 ,(1935 رهوام ومزوبطنة نونبي ماججية'ل مسصع ج00 «ماتميمدة عنما - معاندنك (١‏ 
نفلك 2م ,(1962 بيو بة ممجبدنا مولا بجاة) و1 مأ ماجمسيعهمة راملدجه!! بماومنعااك (١‏ مملة 360 قاط 
لول ,1989 ,3] ,عوط بوملتمع لصم لمممدعم 


() قارن - على سبيل المثال ‏ المقاطع المدمائلة الالية' 

ف مس 1430 هما انظر بهم الجلرس مع لشي ساعة حلى جاء زيرل الخلفة الاي وليل عليهم. 

م00م ص 1١‏ ب؛ وإذا بالقنجة بتاع الخليفة الجديد مقبلة. 

سن 417؛ وهلا من بعد الإنعام على الخدام والحراشى, فإن كل بدلة شذقتها لواحد من الندماء الحضارٍ 

مجم ص ٠١‏ أ يفهمرا الخدام والندماء بترعى لأن كلما شققت بدلة بأخطرها الدماء والخدام. 

لاس 407 : جلت عندى الث لي هل أنث محمد الجوهرى فقلث لها نعم هونا مرك وعيدك قات هل عند قد جوثر بح لي. 

8-5 اس ٠١4‏ أ فلما لست سلمث على فرددث هلبه اسلام وقلت لها ياستى هاا ميارك وسعيد بلاك. هل من حاجة مور بقضالها . قال لعم؛ لي 

عندك حاجة عظيمة؛ لإن كادث عندلة كان سعدك مفيلا؛ قال فقلث لها بان دا نكون: الت أريد عقد بجرهر يكوث على مرادعا٠‏ 
زلكك بلي نس باربى 7935 إلى الداب بأسم (الخليقة الجديد) ؛ بيدما يستخدم نس 8/8/0 اسم «الخيفة الثاني 
ليك 1 لين 
»2 
للك 
.مه 


,28.158 لم لاي ع :459 ,م ,1 .101 8 
مف .له ,3663 ماعو 
يننا 


امف 


ديفيد يدرت 


للك البيث الأخير من الفصيدا مقتبس من الفرآن 1101 4)؛ افريل للمصلين:, رقد أرئل الداعر- بلا ثوثير الرسالة علي رأسها بإسقاط الآبذ المرية العالية: 
«الذين هم عن صلاتهم ساهوثة , 
(81) لمة مناقدة مهمة للطرل التى تعكس بها نصرص ألف ليلة المكتوية أداء الرواة للحكايات: فى 
١ 199,‏ 191 ,(1998) 2 :2 1 .عم ,آآ مسساءن؟ ,د .ه كسراطمليظ بمدنع مم لو00 ملا ثماطواا! مداطوعم م1" رسمامان! ممنومع 
(09) ,ملمون ا برممدوظ نه زالدوجلدلا ,,فمك ,© ,جع) ومااافه2 لمدملنة)! معلمد! عط ها رالولامم الوتملعة8 قسة الدوهد)! رمهدع دمللع نريدا3 


.4 61 بوع ,(1977 
داه .124 - 122 ٠‏ 102 بوم .(1975 ,لاالسعجلدنا تمدبصوكا ,.عداك ,2 ,ذم) وملاافم1 مله1 ا#تامطاة لطامت مآ بماره14 مطدعمموم)! عالفيه)3 
زوه .164 .م ,2 إ0؟ 1,100 :462 بع ,1 بإوء 8 
زلف .ط 9713١‏ ,أه) ,3663 ماموط 
م 7 م ,3,أ0؟ 3410 أضة 49 م ,2 .أو 8 :935 بادك ,3663 مائو :161 ,م ,2 . 04 3001 نوه 461 .م ,[ بأد 8 
لاه) .8 ,701.2 1004 هه 461 بع ,! امد 8 
زؤهة) ,204 .م ب لم ملام 
للف .124 .8 ,1 .اه 8401 :204 بع ,1 .أه؟ وعملها 
لللف ١-3225.‏ 30,321 ,29 .وم ,1 .8801 :144 .143 ,جم ,1 باد مملاما .ع ٠.‏ جم 
زلف 2,157 أه؟ اناطءك :459 .م ,1 بام 8 
إغلف نينا 
لللف نا 


8 بن مادو مونطط؟ مطا انهه «مصعةة ,(515 ,م) أ010- مداق مطا فشة ديصع ,(503,م) #زمطه3 ,(468 ,م) ماود" هذا للم ":1 .ام‎ 367(:8  )56( 
70 2: أه أممطعة!! مآ" ,(181 .م) طوعمو8 إن وعوجمة م11 ,(176 ,م) أعطفل] له للصوق عوجمآ م1 ,(173 .م) لمسية له‎ 03833 )2,.526(, 


إلذف لمعل مهم ؟0) موه 65 ممم 306 
يلف .2 م ,1 أه؟؛ 8 :525 ,8 ,2 أ0” 8 :276 .أن؟ ,6152 113 (وتممتمداط ٠‏ لد مومطملا815) اعطموع 
لللف 01 ,6152 3115 طم 
لكف 6 1ه بمعقاما 
لفن 01 ,3655 قلا قأعو" :408 .أ0؟ ,1 365 ناة ماعوم 
لفن ,503 ,م ,1 اه 8 :368 - 367 .وم ,! .أد؟ 8 :364 ٠‏ 362 .هم ب] .أه؟ 8 
زلفذ 35-6 .20 ,(1973 باثالا#توطام زعلعه ل ب7]6) مملد1 أن #موساة م1 ,جما اتوطاخ 
فين باستنا 
ليذ .ا 924 .اه ,3663 مايوط 
لليف ,0925-6 
زلفذ 1 701.1١‏ 367:8 - 366 .جم ,2 .لو 8 
زيفذا لا يننا 
لليف لك ينا 
للفذ .122 ,114 ,ك3 81 مم رآ نأو؟ مملاما بع .ه ممقاهد 


امف 


إيزيس خلف قناع شهرزاد 
أساليب فن الخص الصرى 
وطرائق انتشاره 


حسن طلبء٠‏ 


قال سعيد بن غانبة: كنت بحضرة المأمون حتى قال وهر فى قبة 
الهراه: لعن الله فرهون حين يقول: اليس لى ملك معيرا» فلو رأى 
العرالقى ! فقلت: يا أمير المزمبين لا تقل هذا فإن الله عر وجل قال: 
«ودمرنا ما كان يصيع فرعرن وقرمه رما كائرا يعرشرن؛: فما شك 


يا أمير المزمبين بشى دمره الله هذا بقيهه ؟!؛ 


اليزيس.. أبن المهسرب مدك ومن أوزيريس؟!0. 
كانت هذه صيحة الشاعر الألمانى «جيئه؛ فى مواجهة 
الحصار الإبزيسى الذى لم يدل منه الزمان حتى لو بلغ 
مفاث القرون؛ ولا المكان ححتى لو قامث دونه القسارات 
والصحارى واحيطات! وكيف يفلت الإنسان من حصار 
بضربه علبه ضميره؛ أو من قيمة تترجم وعبه العميق 
بالحل والخير والجمال؛ مئل أن اكتشف هذا الوعى ذانه 
فأدرك الإنسان لأول مرة إنسائيئه على ضفاف النبل منل 
سبعة ألا عام ؟! 


« شاعر رثاقد مصرى. 


وليس غير إيزيس من يرمز بجدارة ونبل إلى هذا 
الوعى» إيزيس الإلهة بين السشر والإنسانة بين الآلههة, 
إيزيس الزوج الوفية والأم الرووم؛ إيزيس حاملة مشعل 
الحضارة ورب النور فى مواجهة قوى الشر والظلام؛ إيزيس 
الخالدة البافية إذ يدهب غيرها ويضيع فى الزحام؛ إيزيس 
الشابئة المرابطة حين ينهزم الأخرون ونخور شكالمهم؛ 
إيزيس الأملة مهما تكالبت عليها الملبطات وهفجمثت 
دواعي اليأس؛ إبزيس أول من خرج من مصركى تنتصر 
للحياة على الموت» إيزيس الساحرة المتحولة التى لاتنفد 
حيلها ولايجدب خيالها؛ ألم تتحول إلى امرأة عجوز كى 
تخترق الحصار المضروب عليها من مجمع الآلهة 


زفف 


حسن طلب 


للحيلولة درن وصولها إلى ابنها «حورس؛ فى أثناء 
الفصل فى نزاعه مع (ست؛؟ ثم ألم تتحول إلى فثاة 
لامثبل لجمالها كى تغرى ١ست؛‏ وتنئزع منه اعترافاً 
بحل ابنها حورس فى لقب (إله الموئى» دوله؟! لم إلى 
عصفور غريد بصدح بأغنية النصر على أغصان شجرة؛ 
وأخيرأ إلى تمشال حجرى بلا رأى كى تواجه عفوق 
الابن وانفعاله الأهوج فى لحظة غضب قائلة (!2؟! 
إنها إزيس» تفيم على الأرض فتشيع فيها الحب 
والطسأنينة؛ وتمرس نيل مصر وندفع عنه الوحنوش 
والكواسر حتى لقد مات أكثرها عطشا (""؛ ثم تعرج إلى 
السماء فتصبح النجم شديد اللمعان سوبدو 4م50 كما 
عرفه المصريون؛ أو الشعرى اليمائية «نائماة كما عرفته 
الشعوب من بعدهم" | لالكاد نسعلع فى السماء حئى 
يشدفق النبل بالفيضان فتنئعش البلاد وتخصب الأرض 
'نؤيعم'العغير أعلى البلاد وأدناها؛ إنها إيزيس حامية القيم 
المسكة بعرى الدين؛ فحين مزق و ست؛ النصوص 
الدينية وثركها نهبا للرباح ؛ جمعتها إبزيس ثانية وضمت 
أجزاءها بعضا إلى بعض من جديد؛ كما يروى علينا 
بلوتارخوس قوط« هااام 21١‏ فى معادلة رمزية للرراية 
الأخرى التى جمعث فيها الإلهة أشلاه زوجها أوزيريس؛ 
بحيث لانعرف أين الرمز وأين المرموز فى هذه المعادلة 
الموحية؛ وليس مهما أن لعرف بقدر ما هو مهم أن 
نستكمل بعد جديداً من أبعاد هله الأم الرمزبة لكل 
فرعون من ملوك مصر كما يشير منطوق النصوص”"), 
ولكل إنسان كما يشير مضمونها ومغزاها الإنسانى 
الحميم؛ ألم نكن إيزيس أما مثالبة فى رعايئها ابنها 
حورس وحمابئه إلى أن شب عن الطوق وأصبح قادراً 
على مواجهة خمصم أببه؟ فهى إذن رمز الأمومة على 
إطلاقها وعنوان الحماية للأطفال جميعا 00 ولا يمكن 
أن تكون كذلك إلا إذا حرجت من الححدود المصربة إلى 
أبنائها فى كل مكان؛ على اختلانى أجداسهم. 


يفف 


كان البشر كلهم أبناء إيزيس بمعنى من المعائى 
كأنها أصبحت الدموذج الأصلى1007ة بتعبير بونج 
278 للأم الإلهة الحامية؛ القائمة من الأزل كما 
يدل المعنى المباشر لاسمها ”©؛ وقد عبر الإغرين عن 
هله الدلالة حين ادعوا إيزيس لأنفسهم وضموها إلى 
ألهعهم؛ فجعلوها ابئة لإله الزمن كررنرس 10006 فى 
رواية دبودور الصغلى!2»؛ أو للإله بروسشوس 1:0 
كلا فى رواية بلوتارخوس!؟2؛ أو للإله هيسرمس 
م المالث العظمة (أر النعسمة أو الحكمة) » 
وألبسوها القناع الإغريقى ؛ فأصبحت إبزيس هى ديميثر 
مام كما أصبح أوزوريس هو ديونيسوس +2101 
09 وانتشرت عبادئها خحث اسم (عبادة إبلوزيس -ناهاظ 
هلد؛ كما ألبت ذلك العالم الفرنسي بول فشوكار 
ميدع 21١0‏ وأبده علماء أخخرون. 

ومن القناع البونانى إلى القناع المسيحي؛ يبدأ 
فصل جديد فى قصة مولا إيزيس؛ لتختلط عبادئها 
بما كان يسمى «العبادة المريمية بزهاوثعة3) 2١١١‏ نسبة 
إلى السيدة مريم العذراه؛ بعد أن بسطت حمايكها على 
عبادها وأنباعها فى روما وبومبى لم بعد ذلك فى سائر 
أوروبا؛ حيث لانزال بقايا تمشالها فى كولونيا 
فائمة!١1)؛‏ مع عبارة على فاعدة العمثال تقول؛ ١إيزيس‏ 
التى لاتقهر عاءاه1 ل0أها) ؛ ولم تفقد إيريس خلف كل 
هذه الأثنعة أيا من خعصائصها؛ فهى دائما راعية الأسرة 
وحاسية الزواج؛ وداعية الحد من الشهوات الجامحة 
واللذات الجارفة 21 فالأفئعة تتعدد ولكن الوجه يظل 
واحدا؛ ولايكلفنا ذلك أكثر من أن نترع القداع لبرى 
الطلعة الإيزيسية نفسها؛ فى كل مرة؛ واضحة لا تخطئها 
العبن. 

ووقفتنا الآن ستكون أمام قناع جديد من أفئعة 
إيزيسء ورجه الجدة فيه أننا لم تتعود على النظر إلى رجه 
شهرزاد؛ بطلة (ألف ليلة وليلة)؛ على أنه قناع يخفى 
وراءه الوجه الحقيقى القديم؛ الذى هو التموذح الأصلى 


إيزيس خلف قناع شهرزاد 
جتحت ب ب ايب دا 


لكل امرأة تتحدى المصاعب ولقتحم الغاطر فى سبجل 
إقرار الأمان واستعادة الحق ونشدان الوئام العائلى؛ كلما 
لم تتعود على أن ننظر إلى شهريار على أنه الإله (مست) 
وقد عاد إلى أصله الآسيوى 214 فى زى ملك يقيم كل 
ليلة طقسا وحشيا بتبرير واه من الرغبة فى الالتقام؛ وهو 
طقس وحدى يختلط فيه الشيق الجنسى بالعطش إلى 
الدماء؛ بحيث لا يعود الفئل وممارسة الجنس سوى 
مظهرين لفعل نفسى دميرى واحد؛ وهو فعل ترتفع 
دلالته من مجرد قتل الزوجة التى بينى بها شهربار كل 
ليلة؛ إلى إثناء البشر جميعا عن طريق إفناء النساء؛ بما 
يحول دون التزاوج والتناسل قاطية. , 

ويحيلنا هذا الفعل الشهريارى العدمى إلى أسطورة 
إنقاذ البشربة من الفناء التى تعلق بها المصريون؛ فتنائلوها 
عبر الأجهال ونقشوها على جدران مقابرهم كى يشهررا 
بها من طرف خفى إلئ اميل الإنسائى نحو الشرا"! 
والمفالاة فى الانشقام وحب التدكيل بالآخبرين والبطش 
بهم كلما سحت الفسرصة. وإذا كانث عناية «رع» 
الإلهية قد تدخلت فى هذه الأسطورة لتستنقل ما لبقى 
من البشر من بطش «حتحور؛ فإن العنابة الإلهية أيضاً 
هى الثى أرسلت إبزيس فى قناع شهرزاد؛ كى تستتقل 
البشرية من بطش شهربار؛ كأن البشرية لانكاد تنجو دائما 
إلا بما يشسبه المسجزة فى كل مسرة من المراث التى 
تعرضت فيها لخطر الفناء! أو لنقل: بما يشبه السحر. 

وحديث السحر يعود بنا من جديد إلى إبزيس ا 
تلك التى عرفت بأنها العظيمة فى أعمال السحرلا !2 
وإذا كانت قد جربت من القديم ألوانا من الطقوس 
السحربة فى صراعها ضد قوى الشر بطريقة يعز فهمها 
على غير المصربين؛ فإنها ستجرب من خلف قناع 
شهرزاد سحراً جديدا بصل إلى أفهام البشر كافة؛ ويأخل 
بمجامع قلوبهم؛ فيصبحون هم وشهربار مسحورين 
مأخوذين بما تلقيه الساحرة الصناع على مسامعهم من 
غركب الحكايان وعجائب القصص. 


كيف يكرن الفص سحراً؟! ليس هذا بالسوال 
الذى يمكن أن بلقيه سامعو شهرزاد» فسوالهم المتوقع : 
كيف لايكون؟! ومع ذلك؛ فليس السحر بالنشاط 
الغريب على الفعاليات الإنسائية الأخعرى؛ فهو كما 
يعلمنا فريزر إما أن يكون سخراً نظريا له©0ا72602: فهو 
حيند. يشتبه بالعلم أو عمليا لهام فهو يلبس 
بالفن "© وإذا كان هذا الرأى يصدق على ظاهرة 
السحر بشكل غام» فإله يصدق يشكل ناض على السحر, 
المصرى القديم . 

تعلق المصريون القدماء بالسحر وأمنوا به. تشهد 
على ذلك الممارساث الشعبية التى تمتل فيها الرفى 
والتعاويذ مكاناً مركزيا إلى الحد الذى جعل المصربين 
غامضين دائما أمام الشعرب الأخرى التى أساوث 
فهمه.!14"؛ ولم تعرف عن حيائهم الررحية فى الغالب 
إلا مظهرها؛ فانهمت أفكارهم الدينبة بالاستغلاق 
والجسمود. مع أن الدرس الححديث ألبت أن الأساطيسر 
الدينية المصربة كانت من المرونة بمكان؛ فقد البئعت 
لنأويلات ونتمويرات شتى؛ فعملت بذلك على إذكاء 
الشبال وحضت على الإبداع!؟١‏ بما تركته من 
مساحات مفتوحة للإضافة أو الحذف؛ وقد أدى ذلك 
فى النهاية إلى ول هذه الأساطير من مجرد موضوع 
دينى إلى موضوع للعسلية والإمئاع''") بفضل ما 
تنطوى عليه من حبكة قصصية ممتعة. 

إن سبسيل البحث عن الأصول الأولى لحكاياث 
(ألف ليلة وليلة) أصبح اليوم فى حاجة إلى جهود 
جديدة نضاف إلى الجهود التى عبد بها الرراد الأئل 
هله السبيل؛ ونخص بالذكر الجهود الثى نمث حوالى 
عشرينبات هذا القرن على يد الألمانى إينو ليعمان 856 
لمانا » وربشسر 6#لاعو0.86 وزميلهما جوزيف 
هوروفيتر 10:0012! 10861 الذى نشر عام ١518‏ بحداً رد 
فيه الأشعار الواردة فى (ألف ليلة ولبلة) إلى أصولها؛ لم 
بحداً أخعر عن نشأة (ألف ليلة) عام 1015517 وكان 


ريق 


حسن طلب 


أوسشروب منقاة06 قد نشر دراسته الأساسبة عن «ألن 
ليلة وليلة) عام 6 ولم ينقل شئ من هذه 
الدراسات إلى العربية ‏ فيما تعلم ‏ حثى هذه اللحظة! 

ولابشكل البحث فى الأصول الفرعولية ل(ألن 
لبلة وليلة) إلا جانبا واحدا - أو لنقل الجاهاً واحداً من 
اتجاهات عدة ‏ يمم الباحشون أرجههم إليها. رإذا 
مااستشينا الأراء النادرة الشاذة التى بميل أصحابها إلى 
إلباث الأصالة العربية لحكايات (ألف ليلة) كما ذهب 
مسيوفيل 0.906 مشلا ”2"7؛ فسوف مهد أن أغلب 
الباحثين عن مصادر (ألف ليلة وليلة) قد يمموا 
أرجههم صرب أسيا ليبحفوا عن ضالتهم فى القراث 
الفارسى والهندى؛ أو صرب أرروباء على نحو ما فعل 
المستشرة فى جرونيبارم اناف 0نم0 0.5.700 الذى اول 
أن برد - بغير قليل من الشمسف - بعض الموضرعات 
القصصية فى (ألف ليلة وليلة) إلى مصادر يونائية 9"), 
ومهمئنا هنا أن نمتحن المصدر الأفريقى ممثلا فى أقدم 
حضارة إنسانية؛ لافى أفريقيا فحسب؛ ولكن فى العالم 
كله؛ ألا وهى الحضارة الفرعونية فى مصر القديمة. 

إن الغرض الذى نطرحه هنا يتلخص ببساطة فى أن 
مجموعة حكايات (ألف ليلة وليلة»؛ فى بنائها الفنى 
العام وفى كثير من موضوعاتها وتقنيات سردهاء تعود إلى 
نظائر أقندم من التسراث القصصى للحضارة المصرية 
القديمة؛ غير أن إلقاء الفررض شى» وامتحانها شئ آخر. 
ويهمنا ثبل أن نمضى فى امتحان هذا الفرض؛ أن نشير 
إلى أنه ليس ججديدا ثماما فى مجال الدراسات الثى 
ثناولت أصول الحكايات الشعبية والخرافية فمند ألبتث 
الكشر ف الجديدة والدراسات الحديئة فى علم المصريات 
لإههامام ع5 أن هناك ترائا مصربا فى القصص يفوق ما 
عداء من فروع الأدب الأخسرى؛!")؛ وأن كشييراً من 
نصوص هذا الثراث القصصى نرجع إلى تاريخ أقدم من 
مثبلاتها لدى الشعوب الأخرى» مدل ذلك الحين أصبح 
علماء الأدب الشعبى يسلمون بالأصول المصرية لكل 


للف 


الفنصص القسديم» خاصة ذلك الذدى يدور حول 
مسوضوعات السخر واللصرصية وأصداف الحيل 
الختلفة”*"؛ ولاشك فى أن الفضل الأول فى ذلك يعوو * 
إلى السفر النفيس الذى نشره المصرولوجى الرائد ماسبيرو 
ه01 جامعا فيه كل ما وصلت إليه يدء من 
نصوص؛ فراد بهذا العمل - الذى سد ألن جماردلر 
تعوالمة0.ه بأنه أرقع ما وصلت إليه أعمال ماسيمروت 

الطريق لكل من كعبوا بعده عن الأدب المصرى القديم 
عامة؛ والقصص على وجه الخصرص؛ ومن هؤلاء 
جساردئر تفسسسسهه وأدولف إرمان 88م 
وبلاكمان اتمدتاعا3/.8.ه الذى نشر عام 1917 كتابا 
عن القصص المصرية فى الدولة الرسملى -وبرج8 114016 
(51084 1180 » ثم نشر جوستاف لوفيفر عام 1945 
كستابه عناودمة'1 قل معام و8 معامم0 )أ تمسامم8) 
(مناواهم ماع . وقد أفاد فيه من المحارلات السابقة» 
خماصة محاولة ماسبيرو؛ وأضاف ماتم اكتشافه من 
لصوص فصصية جديدة؛ غير أنه وقف عند لهاية العصور 
الفرعونية بعيد الغزو الفارسى» فلم يضمن كتابه القصص 
الشعبى البللمى الذى جمسعه ماسبيرره ولم يجمع 
القصص المصررة التى وصلئنا عن طريق هبر مباشر من 
خلال المنطوطات الإغريقية أو القبطية؛ أو حتى من 
خلال كتب الرحالة والمؤرخين وعلى رأسهم هيرودرث 
ناه ولم يترجم إلى العربية - لأسف من كل 
هذه الدراسات والنصوص المهمة وغيرها مما لم تذكرهء 
سوى كتاب لوفيفر الذى اشدمل ترجمة كاملة لسئة 
عشر نصا مابين روابة وفصة قفصيرة؛ مع مقدمة لخليلية 
مستقلة لكل نص» فضلا عن المقدمة النقدية المههمة التى 
عالجت القنضايا العامة التى تشيرها هذه النصوص. أما 
المصربرن المتخصصورن فى هذا الميدان» فلم يقدموا عملا 
راحداً متكاملا عن فن القص عند المصربين إلى الآن» 
ولا ححثى عن الأدب المصرى القنديم بشكل عام؛ مئل 
العمل الرائد الينيم الذى قدمه المرحوم سليم حسن ونشرة 
فى جزئين عام 1448 بعنوان (الأدب المصرى القديم) . 
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وفى مدورنا الآن أن نعد بضعة وعشرين نصا 
قصصيا من التراث الأدى لمصر القديمة؛ هى خلاصة 
ماتم حتى الآن من جهود علماء المصريات؛ بما يدل 
على أن فن القسصة يأنى فى الصدارة من فنون الأب 
المصرى القديم من حيث كونه أبعد هله الفنون أصولا 
وأنببها قدماء فوق ما يمثاز به من حسن السياغة ودقتها؛ 
لم متابعة الفكرة ونطورها 2"7. ولم يكن تطور الأدب 
عامة والقصة خخاصة مكنا دون تطور اللغة الهيروغليفية 
من صورتها التقليدية الأولى إلى صورة أكثر حيوية 
ومرونة؛ بعد أن تسربث إلبها الروح الشعبية والتعبيرات 
العامية 7" فتحولت إلى ما يسميه علماء المصريات 
«المصرية الوسيطة مملاجروظ 6للمهنة3) التى ازدهرت فى 
الفثرة مابين عام 19900 قبل المبلادة؟), 
وثميزث بكونها لغة مركزة وأليقة ذاث نظام كامل ودفيق 
للعسجيل الكتابى”؟"». أما التجديد الحقيقى للأدب فقد 
كان مرتبطا بجعل لغة الحديث هى نفسها لغة الكتابة 
الرسمية فى عهد أنانون!'2. وفى هذا الإطار يمكدنا 
أن نتحدث بثقة عن وجود كتاب قصة بمعنى الكلمة 
فى مصر القديمة؛ خاصة بعد أن ألبتث بحوث عالم 
المصربات الروسى كوروستوفتسيف 880ا16008:01؛ عن 
الكعابة فى مصر القنديمة؛ أن مصطلح الكائب لايقف 
مدلوله فى الحضارة المصرية عند مفهوم الناسخ كما كان 
شائعاء ولكن يشعداه إلى مفهوم الإنسان الكقف 
المسعلء'1؛ بما يقترب من مصطلح «المؤلف»؛ كما 
لفهمه من ثقافتنا المعاصرة. 

غير أن وجود كتاب القصة لاينبغى أن يصرف 
انتباهنا عن الحقيقة المعروفة حول انتشار الأمية بين عامة 
المصربين فى ذلك العهدء فإذا أضفنا إلى هذه الحقيقة؛ 
حفيقة أخرى معروفة أيضاء هى أن القلة المتعلمة لم يكن 
مسموحا لها بارتيناد مكتبات المعابد فى أغلب 
الأححوال!؟*2؛ حيث تتوفر الكتب الأدبية والدينيةء وصلنا 
إلى ننيجة فحواها أن وصول القصص إلى الجمهورء أر 


بمعنى أصح عملية التلقى؛ ما كانث لعتم على نطاق 
واسع إلا من خلال راو وجمهور من المستممين؛ كما 
ظل يحدث طوال المصور فى تلقى الملاحم والحكايات 
الشعبية. ولم يكن عالم المصربات الكبير أدولف إرمان 
تعنتحة.ى مجانبا الصواب حين لاحظ أن الشاعر الذى 
يرتقى دكته العالية فى المقاهى البلدية» ليس سوى امتداد 
لتقليد مصرى فديم؛ يعود إلى صورة الشاعر القصاص 
الذى كان يتحدث منذ القدم إلى الشعب فى الشوارع 
والطرقات؛ حديثاً لمس فيه آلام الئاس وأمالهم؛ مستمدا 
مادة قصصه وشعره من حياتهم أولاء ومن حياة الآألهة 
والأبطال والملوك ومغامرات الرحالة ثانيا. ويرى إرمان 
برهانه على هذا فيما وصلنا من قصص مصرية قديمة؛ 
ذلك أن الشاعر/ القاص المعاصرء يتحدث فى الغالب عن 
شخصيات تاريخية لها مكائئها فى الشجاعة والكرم 
والبطولة؛ كالظاهر بيبرس أو هارون الرشيد؛ وكثير من 
القفصص المصرية القديمة ينحو أيضاً هذا المنحي 9" 
ففيها من القصص التاريخى قصة (سنوحى» و(فتح بان 
و(سياحة ونأمون) وغيرها من قنصص يدور حسول 
شخصيات الفراعنة الأبطال مثل سقترع وتمتمس 
الشالث؛ هذا إلى جانب القصص الخيالى ونصص 
الغرائب والمعجزات والقصص الدينى فضلا عن القعصص 
الذى وصلنا من خلال مخطوطات قبطية مثل قصة 
(فمبيز) رقصة (نقطائب) وفصة (يتوبستس) وقصة 
(الكاهن خخاموس)240: وغيرها مما ترجم إلى اللغاث 
الأجنبية كالإمجليزية والفرنسية والأمانية؛ ولايزال مجهولا 
عيد قراء الأمة التى أبدعته . 

نحن » إذذ» أما نراث قصصى فنى ومتنوع» وإن 
كان غير معروف لأصحابه؛ فإذا علمنا أنه مع الغنى 
والتدوع بمتاز بكونه أقدم إبداع إنسانى وصلنا فى هذا 
الباب من كل الحضارات القديمة؛ بما فى ذلك حضارة 
النهرين والحضارة البابلية '*؟2: أصبح من حقناء بل من 
حق هذا العراث عليناء أن نقف لنتأمل التألير الذى من 


لقف 


حمسن طلب 


المتوقع أن يكون هذا الشراث قد تركه على المحارلات 
القصصية الثالية؛ خخاصة فى قصص الشعوب الشرقية 
القديمة» وبشكل أخص مجموعة (ألف ليلة وليلة) . 

لد كان لعلم المصريات فضل تعريفنا بهذه 
النصوص التى كان الزمن قد طواها لفرون. أما كيف 
هاجرت هذه النصوص إلى الثقافات الأخرى فأسهمت 
فى تشكيل الخيال الإنسانى وإمداده بزاد لاينفدء فهذا هو 
شأن علم الأنشروبولرجيا؛ حيث تتكفل إحدى نظريائه, 
وهى النظرية الانتشارية انهذده61د1/5, ببيان ذلك , 

والانتعشاربة واححدة من النظريات التى تفسر نشوء 
الحضارات ونطورها إلى جائب النظريات الأخمرى التى 
تتمارض معها جزئيا أو كليا؛ مثل الوظيفية عد 
اقألههمن والتطورية 1قأههناناأ870, وما يهمنا منها هو 
الجائب الذى يعرف بالانتشار الثقافى -ن1/ئ2 لدتتطانت 
#داء الذى يقوم على فكرة أساسية فحواها الإقرار بالندرة 
النسبية للاختراعات الجديدة؛ ثما يجعل أرجه الشبه ببن 
الشقافات الختلفة يسود بصفة عامة إلى الانتشار من 
مركز أصلى» أكثر ما يعود إلى الاخمشراعات المتوازية أو 
امسستسقلة 7" بدليل ماكان قد لاحظه جورج 
نيبورةالناداءة0.0 من أنه لايمكن إبراد مثل واحد عن قوم 
متوحشين وصلوا إلى المدئية وحدهم 9 دون مدد من 
أية أفكار شارجية تنتشر إليها من مركز حضارى أعلى أو 
من مراكر عدةء والحجج الدامغة المؤيدة لهلء الفكرة 
مبسوطة فى مؤلفات رواد الانتشاربة الأوائل ؛ مثل جراييئر 
#وطمه0.والأب شمبدت :1010ز1/.501 واللسورد 
رجلان مواوع همل وغيرهم من القائلين بهجرة 
الأفكار'*؟' وتفسير التاريخ على أساسها. 

وقد تفرعت عن النظربة الانتشارية العامة؛ نظرية 
أخخرى جديدة يعود الفضل فى ظهورها إلى تطور علم 
المصريات من خلال الاكتشافات الألرية الجديدة 
والدراسات التحليلية الرائدة التى قدمها علماء المصريات 
الأوائل. وقد أصبحت هذه النظرية تعرف بنظرية 9الأصل 


إففا 


الواحد للحضارةة. ولأن ذلك الأصل الواحد عند 
أصحاب هذه المدرسة ليس سوى مصرء فقد أصبحثت 
هله المدرسة تعرف باسم «الانتسشاربة المصرية»؛ أو 
المدرسة المصرية فى الانتشارية؛ كما يسميها جمال 
مدان ومن أعلامها: إلبوت سميث تالهة )مللل 
ودج. بيرى 8697 .ل/179 وروشف. ريفز 69ل رقية 
الذين أنبتت بحولهم الأثربة لقعلومامممفحم أن مصر 
هى البلد الذى تزكيه كل الحقائق موطنا للحضارة؛ وهى 
المصدر الأول للوحى المتجدد الذى ألهم الحضارات 
لمجاورة خلال قرون كثيرة (!. وقد أصبح بالإمكان 
تتبع مسار الحضارة المصربة فى ألناء تغلفلها إلى أقطار 
العالم كافة بفضل الدراسات التفصيلية الكثيرة الثى 
قدمها هؤلاء الرواد؛ بحيث ارتسمت فى النهاية خخريطة 
دقيقة لعملبة الانتشار المصرى الذى يمئد جنوبا إلى 
السودان لجلب الخشب والصمغ؛ ويصل إلى قبائل 
«البانتواة فى أوغندا ”'4) وروديسيا وبقية المناطق فى 
أفريقية الرسلى؛ ثم يمئد شمالا إلى كريث والسونان 
وجزر بحر إيجة؛ ويتجه شرفا إلى كنعان (فلسعلين) 
وسورية والأناضول؛ لم إلى الجزيرة العريية بحثاً عن 
البخور والذهب؛ ومنها إلى باب المتدب ثم إلى رأ 
الخليج العربى ؛ حيث نم تأسيس مستعمرة مصرية كانت 
ذات أثر كبير فى قيام الحضارة السومريتهفاتمد8 
والعيلامية 2عااة:1ا بحثا عن النحاس واللازورد!"؟), 
ونستمر موجاث الائتشار المصرية لتتوغل شرفا حثى نصل 
برأ إلى شمال الهند””'»؛ بهدما كانت موجة أخعرى قد 
عبرث المحيط حتى وصلت إلى الشاطئ الهددى عام 
.ا . ونستمر موجات الانتشار المصرى إلى 
الشرق برا وبحرا حتى نصل إلى جنوب شرق أسها 180 
ومشارف المحيط الهادى؛ وبالتحديد [ندوئيسيا والملابو 
وكورياء لم البابان!؟؛) والصين» كما يدل على ذلك 
بعض البحوث الححديشةء خاصة بحث الأسعاذ »2 
وعموان0 الذى ألبت أن الحضارة الصيئية ترجع أصولها 
إلى مستعمرة أقامها المصريون هناك؛ كما توحى بذلك 


الأكوام الهرمية التى عثر عليها فى الصين فى منطقة 
اسيالج فو؛ التى تواجه أضلاعها الجهات الأربع الأصلية 
كما فى الأهرامات المصرية. وثما يؤكد التسماء هذه 
الأهرامات الصيئهة إلى الحضارة المصرية؛ أن الصينيين 
أنفسهم لايعرفون عن بنائها شيئا ''1). ولاثريد أن نستمر 
أكثر من ذلك فى تتبع الخريطة التفصيلية التى رسمها 
العلماء الالتشاريون لتوغل الحضارة المصربة غربا وشمالا 
فى أوروها إلى الجزر البريطائيسة؛ حيث عشروا هنساك 
على ثمرات حجرية 0#9تتهن ودم1 على طراز المدافين 
المصرية 140 إلى غير ذلك من شواهد أثرية فى بلدان 
أوروبية أخعرى؛ بما قد يوقع فى الظن بأن هناك تضحخيماً 
للتأكير المصرى يروج له الانتشاربوث؛ فقد لاحظ جمال 
حمدان أن هناك مبالغة إما بالإيجاب أو بالسلب فى 
تقييم دور مصر الحضارى!؟!, غير أن مايعصم 
الانتشاربين من شبهة التضحيم أو امبالغة؛ هو أنهم ليسوا 
شعراء متحمسين أو فنانين مفتونين بالحضارة المصرية 
فهم يتركون لخيالهم العنان» بل هم علماء لايعرفون إلا 
الدليل المادى والقسربنة الأثرية» وإذا كان هناك من نقد 
يمكن أن يوجه إلبهم؛ نهو ما فعله جوردون 
تشايلد عغالتك.0 حين دفع بأن القرينة الأثرية وحدها 
لانكفى لإلبات عملية الاندشار إثبانا قاطعا 2*0 أما 
الحديث عن التضخيم أو المبالغة فهو غير ذى موقع هناء 
لأن الاعتدال قد يصح له أن يكون فضيلة أخلافية؛ 
ولكن لايجوز أبدا أن يصبح فضيلة علمية. 
8 


وقد وجدت المدرسة الانتشارية صدىي لها فى علم 
الفولكلور, فأصبح القول بانتشار الأساطير والخرافات؛ بما 
تنطوى عليه من حكايات شعبية؛ التجاها أساسيا (1* له 
أنصاره؛ وهو الائتماه الذى ساد حديفا نمت اسم «نظربة 
الاستعارةة”؟*. وعلى الرغم من الالتجاه الآخر المقابل 
الرافض فكرة الببحث عن المنشأ الأول؛ وهو الاتجماه الذى 
تزعمه بيديهه ”2*7 فإن فكرة المقسارئة بين 
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الثقافات وعناصرها الختلفة ظلث دائماً مغرية بالبحث 
والتنقيب عن المصدر الأولء وعن الآليات والقوانين التى 
تمكم انتقال العناصر الثقافية أو هجرنها من ذلك المصدر 
الأول إلى مناطق أخعرى. وقند أسفر الججهد المبذول فى 
هذا المجال عن كشف حقاكق بالغة الأهمية لما نحن 
بصددهء فقد لبت مثلا أن الجماعات البشرية تستطيع أن 
تفتبس الثقافة من جماعات تختلف عنها فى الأصل 
دون حساب للتشابه فى النمط الاجتمامى أو الحضارى 
العام؛ إذ ليس فى التكوين البيولوجى للإنسان ما يحول 
دون ذلك!!*2: وهذه هى القاعدة التى بنى غليها علماء 
الفولكلور هم فى أن شابه موضوعات الحكايات 
الشعبية فى الثقافات الشتلفة: إنما يعود إلى الصلات 
التاريخية بين هذه الثتقافات؛ وليس إلى القرابة أو الأصل 
العرقى المشعرك!**)؛ وتعمثل تلك الصلات فى التجارة» 
وخير مثل لها ما قامت به الشعوب المتاجرة» كالعرب 
واليهود؛ من دور ملموس فى نقل الحكاياث الشعبية 
والأساطير”””2. وتمثل الحروب والهجرات؛ شأنها شأن 
التجارة؛ قنواث أخرى للانتشار؛ قد لانقل أهمية عن 
القنوات المعروفة. 

لقد عرضناء إذن؛ أن تراث مصر يحتوى على قصص 
بالمعنى الحقيقى للكلمة؛ كما يعبر دريشون 81068 
وفانديبه :مولا فى عملهما المشترك؛ وهى قصص 
مليئة بالروح والخيال؛ فالتاريخ والسحر والتخيل المحض 
ممزوجة فيها بدسب متساوبة'؟*2. وصرفنا أيضاً أن هذا 
القصص هر الأقدم فى الجانب الأكبر منهء فلم بيق إلا 
أن نعرف الكيفية الثى انتشر بها هذا الثراث القصصى 
كى يسهم فى تكوين مجموعة (ألف ليلة وليلة)؛ درن 
أن يعنى ذلك إنكارا لإسهامات الشعوب الشرقية . 
الأخصرى؛ من هنود وفرس وعربء فى صياغة هذه 
المجموعة والإضافة إليها. 

وربما لانمد صعوبة كبيرة فى توضيح التألير 
الحضارى الذى تركته مصر على جيراتها الأقريين فى 


فففا 
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الجزيرة العربية والشام. وقد شمل هذا الأثير مجالات عدة 
تتوزع بين الدين واللغة والعمارة والفنون بشكل عام عن 
طريق النشاط الحربى والتجارى وربما عن طريق الهجرة 
أيضاً. وقد سلك هذا النشاط طرقا أصبحت اليرم معروفة 
جعيث لبت أن مصر من أواخير الألف الرابع قبل المبلاد 
عرفت طريقها إلى الجزيرة العربية وبلاد ٠بونث؛‏ على 
الساحل الأفريقى من خلال وادى الحماماث ثم البحر 
الأحمره*". والحديث عن الصلة بين قبائل العرب 
البائدة من جمهة؛ والمصربين القدماء من جهة أخرى» 
لايزال يشغل الباحثين فى ضوء القرائن الأثرية النادرة 
التى بواجهها كل من يريد أن يعرف شيكا عن تلك 
القبائل البائدة التى ذكرها القرآن الكريم نحت أسماء؛ 
«عاد) والمود)!**2 وأشباههما من القبائل الغامضة 
مثل (العسماليق» ووجرهم) وإلى حد ما (خزاعة), 
ولابحتاج الأمر فى إثبات المناصر الثقافية المشتركة إلى 
كل هذا الجهد الذى يصرفه بعض الباحشين للعدليل 
على أن المصربين الفراعنة هم أصل العرب العارية500, 
أو فى الالتجاه المضاد - لإلبات أن العرب هم أصل 
المصسريين117". فالانتشار الثقافى لايحتاج كى يتم إلى 
الأصل العرقى المشترك؛ وكل ما يعنينا فى هذا المقاي هو 
وجود الفرائن الدالة على ذلك الانتشار. ونحن» فى حالة 
الصلة التاريخية بين المصريين القدماء والعرب» لديئا 
الكثير من القرائن فى مججالاث شتى ؛ فبقايا المعابد فى 
البمن ندل على أنها كانت مشيدة على طراز البازيلكا 
8 المستطيل الذى نطور فهما بعد إلى المربع 5 
كذلك كان معبد «خور رورى؛فى «عمان90'. ولم 
تكن «اللاث؛ سوى صخرة مربعة بالطائف9": وى 
الحبشة؛ على الجانب الآخخر ينطيق الأمر على أقدم معيد 
هناك وهو ويحاة”2"4, والشموذج الأقدم لهذا الطراز 
المعمارى هو ابتكار مصرى”*". وقد اتتقل النحث فى 
الجبال من مصر إلى الجزيرة العربية كما جاه فى التتزيل 
عن أصحاب الحجر؛ (ركانوا ينحتون من الجبال بيونا 
أمسين770). وما تركه لنا «الأصطخرى؛ من وصف 


نيلف 


لهذه الجبال المنحوئة "2 لابدع مجالا لاشك فى 
أصلها المصرى؛ بل إن المؤرخ اليمنى «نشوان الحميرىة 
يخبرنا عن موضع باليمن فيه بناء عجيب؛ والغريب أن 
اسم هذا الموضع هو (هرم!4'؛ فهل يكون هذا الاسم 
لصحيفا أو تمويرا لاسم مديئة مصرية الطراز هى الرم) 
ذات العماد التى لم يخلق مثلها فى البلاد؟! 
ولو تركنا العمارة والدحث إلى العقائد الدينية؛ فإن 
المادة التى بين أيدينا يضيق عنها المقام؛ ويكفى أن ننظر 
إلى التوحيد المصرى وفكرة حلق المالم من الكلمة إذ 
قال له: كن فكان2187: وغير ذلك من الأفكار الدبنية 
الفلسفية التى ظهرث منذ الأسرة الأولى فى منف حوالى 
اق مم. قبل أن نظهر فى المسيحية والإسلام بعشرات 
الفرون. أما عبادة الشمس التى لايشك أححد فى أصلها 
المصرى: فقد صارت هى ديانة «همدان0!'!) من عرب 
الجنوب؛ بل لقد مر وفت كان فيه لفظ (الإلهة) مرادفا 
للفظ (الشمس)؛ كما يدلنا هذا الييث اللجاهلى "91 
تروحنا من اللعباء عصرأ ' 
فأعجلنا الإلهة أن تؤوبا 
وحين لنششر الديانة بيدا عن موطنها الأصلىء 
فإنها جملب معها بالضرورة أساطيرها وطقوسها وأدابهاء أو 
على الأقل بعش ما يلاثم الوطن الجديد من النصوص 
الدينية والأدبية. وإذا صح أن الشصة قد خرجتث من 
عباءة الأساطير الدينية”""2؛ فلنا أن نتوقع حجم التألير 
الأدبى الذى يمكن أن يصحب انتشار الأساطير المصرية 
بين ربوع العرب العاربة. ونشير كتب الأخبار إلى شبوع 
هذه الأساطير لدى هذه القبائل؛ خاصة تلك الثى قامث 
على أسر البيث الحرام فى مرحلة من تاريهها مثل 
اجرهم» و شزاعة) » ولعل ماكان معروفا عن هذه القبيلة 
الأخيرة من أنها كانث: 
«تميط بعلم العرب العاربة والفراعين العتاهية 
وأخبسار أهل الكتاب», وأنها كانث تدعل 
البلاد للتجارة فتعرف أنخبار الداس]79, 
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بصلح مثالا لإحدى الطرق التى انتشرث بها الأساطير 
والقصص المصربة؛ ولكن السؤال الذى يواجهنا هنا هو: 
وأين إذن صدى هله الأساطير فى التراث العربى القديم؟ 

لقد وقف الإسلام مدل اللحظلة الأولى وقفة حاسمة 
ضد «أساطير الأولين) التى لابد أنها كانت شائعة لدى 
عرب الجالية كما تفهم من انس القرآى نفسه ل 
إن مصطلح «الأساطير) كان معروفا لدى الجاهليين قبل 
نزول القرآن كما نفهم من كلمة قالها الشاعر المفضرم 
«عبد الله بن الزبعرى» قبل إسلامه؛ يهجر بها ١قسى‏ 
ابن كلاب» أبا كيد 

ألهى فصيا عن الجد الأساطير 

ورشوة مثل ماترشى السفاسير 
وأكلها اللحم بحتا لا خليط له 
وقولها: رحلت عير أنث عبر 

وتشير الأساطير فى اشنفاقها اللغرى إلى ما هو 
مسطور من النصوص على الجلد أو على الحجر أو ماشايه 
ذلك من مواد أخعرى تتيحها البيئة. وهنا نستطيع أن نضع 
أيدينا على وسيلة أخخرى انثقلت بها الأساطير المصرية؛ 
بخلاف وسيلة الاثتقال الشفاهى عبر رحيلات التجارةء ألا 
وهى النصوص المكتوبة؛ خخاصة ذلك المنقوشة على الحجر 
حسب الابتكار المصرى. وفد أشارت كتب الأخبار إلى 
لقى ألرية من هذا الدوع فى الجزيرة العربية؛ لعل أهمها 
على الإطلاق هر الكثاب الذى وجدوه منقوشا على 
الحجر فى مقام البيت الحرام*/2 ولانعرف الآن عن 
مصيره شيناء كما لانعرف عن مضمرن الأساطير 
والقصص التى كانت زاد السمر مند أيام (جرهما! 
ضاع ذلك كله أو أغلبه فأصبحنا كما يقول شاعر هذه 
القبيلة البائدة ٠‏ مضاض بن عمرر الجرهمى)10: 

كأن لم يكن بين الحجون إلى الصفا 

أنيس: ولم يسمر بمكة سامر 

وبتزول القسرآن الكريم؛ أبدلت العرب بقصصس 

السمر هذه قصصا آخر مقدساً هو وأحسن القصص'؛ 


حسب التعبير القرآنى. أما القصص المائس» فلم يعد له 
مكان فى هذه اللحظة الأولى من عمر الإسلام على 
الأقل؛ حيث حمل الرسول صلى الله عليه وسلم على 
«المتهركين) اللين يكتبون القصص غير الإشلامى وأنذر 
من يقسربهم من المسلمين؛ وتصدع أبويكر الداس حي 
يجمعرا له مابين أبديهم من كتب؛ فلما جمعرها 
أحرقهاء ثم حرم عمر على الناس تقييد العلم؛ أى 
تسجبل أى نص سوى الفرآن فى كتاب؛ حتى لو كان 
حديئا شريفا من أحاديث الرسول الكريم'7؟"؛ ولابد من 
أن يكون جانب كبير من الثراث الأسطورى والقصصى 
المدون قد ضاع فى هذه احرقة الكبيرة لاسيما القصصس 
الوثنى المانس الذى لايخالجنا شك فى أن معظمه كان 
وافدا من الحضارات القديمة فى وادى النيل والنهرين» 
مادامت قصص أهل الكئاب؛ خاصة بنى إسرائيل؛ قد 
ظلت محفوظة فى القرآن؛ زإذا كانت مصرء كما جاء 
فى حديث نبوى رفعه ابن عباس هى (عش إبأايس 
وكهفه ومستقره؛, كما أن السند هى (مداد 
إبليس) 20 ؛ فليس لنا أن نتوقع قصصا ييقى مما يوحيه 
الشبطان أو يمليه على أتباعه المصربين والهدود. 

على أن الصراع بين القصص المقدس والقصص 
المدئس لم يحسم نهائهأء فما ربحه القصص المقدس لم 
يكن سوى الجولة الأولى. وإذا كان المسلمون الأوائل قد 
أحرقوا الثراث الأسطورى والفصصى المدون غيرة منهم 
على القرآن؛ فإنهم لم يكن لهم من سببل على ما وفر 
فى قلوب الناس ورسخ فى الذاكرة الشعبية بما بتناقله 
الناس فى مجالسهم وبروونه فى أسمارهم. وسرعان ما 
رقع الرارى أو القاصءعااء م5 الإسلامى فى النقيضة 
التى فصل القول فيها العلامة همايون كبير #اطفكل.؟!! 
بان كيضى كان هذا القاص يقع بين شفى رحى؛ خريم 
الإسلام الأساطير؟؟" من جهة؛ ونفور الناسس من الرعظ 
الأخلاقى الجاف المباشر من جهة ثالية؛ قلا خلاص 
أمامه من هذا المأزى إلا بأن يلجأ إلى الأساطير والقصصص 
ليحارب رواة الأساطير وسمار الليالى المتهافتين على 


الحفا 
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غرائب القصص وجاذبية التشوبسق» بالسلاح لقسه» فإذا 
لم بجد فى التاريخ شيكا من ذلك؛ اخترعه هو 
اشخجراعا 140 , 

يسعمر الصراع بين القصص الديى أر المشدس» 
والفصص الدئيوى أو المدنس؛ على طول التاريخ العريى 
من أولى البأس لترجمها إلى ملحمة علمية رفيعة؛ فوع 
وأرعى» وأمئع واسشميع' ولأوضح لنا قبل ذلك وبعده 
السباق الذى يمكن أن نرصد من خسلاله التسداخخل 
والشفاعل بين الشرائين القصصيين العظيمين:؛ الدينى 
والدنيوى»؛ مدل ترجمة (كليلة ودمنة) لم (بلوهر 
وبوذاسف)410) و(ألف ليلة وليلة) فى أيام (المأمون» أو 
«المتصور» كما تذكر سهير الفلماوى!؟ 5 إلى مسا 
أسفرن عنه هذه الترجمات من رواج فصصى على 
المسشويين الدبنى والدنييوى. فعلى المستوى الدينى» 
اشتعلت حمية القصاص فأطلقوا لخيالهم العنان وقد 
لمسوا ما للقصص من تألير هائل على نفوس البشره وبلغ 
بهم الشطط فى التأليف القصصى إلى الحد الذى حذر 
منه ١أبن‏ الجوزى؛ فى كتاب دال هو(تليسيس 
إبليس)40'؛ فالخيال الفصصى لايوجد إلا حيث يوجد 
الشيطان؛ ومع ذلك نقد ذابت الحدود ببن الخيال 
الدينى والخيال الشعبى (الفولكلورى) فى القص؛ كما 
يمدو بالذات من قصة المعراج المروية عن ابن عباس بما 
لحقها من إضافات القصاصين اللمجهولي:!81)؛ وخيالات 
المتصوفة فى آثارهم التى استلهمث الإسراء والمعرا 800 , 
أو فى القصص الصوفى الخالص مثل (رسالة الطير) لابن 
سيدا (ورسالة الطيسر) للغسزالى و(الغسربة الغسربيسة) 
للسهروردى؛ وكذلك لابنبغى أن ننسى ما يتداخل مع 
القصص الدبنى والصوفى من قصص فلسفي يدمثل فى 
قصة (سلامان وأبسال) وقصة (حى بن بقظان). أما 
الفصسس القصيرة المؤلفة بهدت الاعتبار والعظة» نبى 
كثيرة؛ نشير منها إلى كثاب (أنس المسجون وراحة 
لغحزرن) لأبى الفتح بن البحترى الحلبى79: ولم بيسرأً 
بعض هذه القصص من أهداف أخصسرى كالترويج 


ارقف 


والتشويق؛ على مالجد فى كتاب (الفرج بعد الشدة) أو 
فى كتاب (المكافاة» لألى جعفر أحمد إن يوسف(80) ا 
فى كتاب (مختصر روئق امجالس) لابن يحبى الميرى800) 
الذى اقتبس عنوانه من كثاب أقدم لابن عبد البر 
القرطبى هو (بهحجة امجالس وأنس امجالس وشحد الذاهن 
والهاجس)17*'؛ ولعل المقابلة بين «المجالس) فى هله 
النوعية من القصصء («الليالى» فى (ألف ليلة) ؛ لاتخلو 
من دلالة ربما نشير فى ججائب منها إلى الرغبة فى 
إخلال الأدب الأصيل محل الأدب الدخيل؛ والشاهد 
على ذلك مائل فيما اعثرف به صراحة بعض المصئفين 
العرب الذين راعهم إقبال الناس على كثاب قصصى 
مرجم مثل (كليلة ودمئة) » وهالهم اإدمائهم على 
قراءته واجتهادهم فى حفظه وصدوفهم عن ديوان كلام 
العرب وحكمها3, ما يشى بالثقاء كل سس الوارع 
الدينى والحافز القومى فى المعركة الدائرة بين القصصين 
المشدس والمائس. وكان لابد أن يمضى وت طويل قبل 
أن يدرك الممسكر اححافظ أن الفنون والآداب والعلوم لا 
يمكن أن يقف فى طريق انتشارها أو فى هجرتها عائن 
القومية أو حاجز الدين؛ ولعل آخر درس فى هذا الإطار 
هو الفشل المدوى لحاكمة (ألف ليلة ولبلة) ومحاولة 
مصادرتها فى مصر قبل بضعة أعوام. 

وهذا النسيج المعقد لتطور القصص الدينى وتشعبه ا 
يفابله نسيج أخر لايقل تعقبدأ على مستوى القصص 
الدنيوى الذى 1 ييرأ هو أيضاً من شالبة الأهداف الدينية 
الوعظية أحيانا؛ أو الأهدان السياسية فى أحيان أخرى! 
حيث يمكن تأويل (ألف ليلة وليلة) على أنها مرجهة 
ضد الشموبية؛ ومؤكدة للخط العربى الإسلامى الذى 
يؤمن بوحدة المصير”'؟2. غير أن هذا حديث آخر بطول 
تفصيله؛ ومكانه فى غير هذا السياق؛ لاسيما إذا أخيذنا 
فى الاعثبار بجائب (ألف ليلة) كل القصص الأخرى 
الموضوعة بالعربية؛ التى تشكل معها جبهة النصص 
الدنيوى» أى الإنسانى » مثل كتاب (ألف جارية وجارية) 
وكتاب (ألف غلام وغلام) وكلاهما للأمير على بن 
محمد بن الرضا الطوسى''3؛ والكئاب الذى يبرز ما 


إيزبس خلف قناع شهرزاد 
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جاء فى (ألف ليلة) من الفحش والاتشهاك والخلاعة؛ 
(حكاية أبى القاسم البغدادى) مد بن أبى المطهر 
الأزوى2177, وكثاب (الحكايات العجيبة والأخبار 
الغريبة) الى حققه المسعشرق الأمانى هائز فير عمعة؟ 
عنع/ةا (11), وغير ذلك من الكتب التى يغلب فيها 
الخيال الإنسائى على أى اعتبار أخلاقى أو دينى؛ فتتجاوز 
الترغيب والترهيب إلى الغاية الجمالية الأرحب. 

وهكذا ييدو أن البحث عن الأصول مهمة لايمكن 
إتمازها على نحو أوفى بغير نظر إلى الفروع؛ غير أن 
الخيط الذى يمكن أن نمسك ببدايئه» قد يتعذر علينا 
الإمساك بنهابته, إذا كانت له نهاية على الإطلاق! 

ل 

لقد أغحنا أعلاء إلى ما ألبعه العلامة «إليوث 
سميث؛ من أن المصسربين وصلرا إلى الهند منل أقدم 
العصور عن طريق البحر وعن طريق ابر مرورا بأرض 
النهرين وأرض فارس؛ وقد حان الوقت الذى يجب أن 
نقف فيه فلبلا أمام هذه الحقيقة التى ستمهد لنا الطريق 
فى رحلة الكشف عن الظروف الحضاربة والتاريخية التى 
ساعدت على اتتشار القصص المصرى شرفاً إلى هله 
المناطق البعيدة نسبيا. وقبل أن نخوض فى ذلك يجب أن 
نتبه إلى أن هناك من العلماء من يدمسك بأن الهند فى 
الموطن الأول" لفن القصة؛ رأهمهم بينفى/865 *" 
وتلاميذه؛ ولكن علماء المصريات بردوث بأن «بينفى؛ لم 
يكن يعلم شيا عن الثراث المصرى القصصى80", 
وسهم كذلك من يرد بعض القصص المصرية القديمة 
إلى مصدر بابلى كما فعل جاستون بارى قأئة.1) غير 
أن علماء المصريات يدفعون هذه المرة أيضاً بأن بارى وقع 
فى خعطا مزدوجء فد اععدمد على بعض النصوص التى 
لم نصلءا إلا عن طريق غير مباشر من خلال ١هيرودوث)‏ 
رغيره» هذه واحدة والأخرى أنه حين اعدمد على النص 
الأصلى؛ فانه أن يميز الإضافات الثى لحقت بالنص عبر 
العصور. لاسهما الإضافات ذات الطابع الأسيرى؛ مثل 


(خحصلة الشعر) فى قصة (الأخسوان) ؛ وهى إضافات 
نانوية 519 فى نسيج القصة لايصح البحث من خعلالها 
عن المصدر الأصلى لها. 

لقد كان وصيل المصسربين إلى أراضى الهند 
وشواطهها فى الدولة القديمة مجرد بداية لانتشار الثقاقة 
المصرية؛ وقد تلت هذه البداية انصالات أخخرى موئقة 
تاريخيا تعود إلى عصر الإمبراطورية المصرية فى القرن 
الخامس عشر قبل المبلاد؛ فقد عبر تخدمس الثالث إلى 
شرق الغراث بأسطول كبير من المراكب التى جهزها 
الفرعون على شاط لبنان ثم حملها شرقا على العرباث 
ليعبر بها الفرات؛ وليس من المعفول أن يتم هذا الجهد 
إلا إذا كان الهدف هو التوغل إلى مسافات بعيدة شرقا 
وقد حفظت لنا الآثار لوحة يواجه فيها الفرعون قطيعا 
من الفيلة مكوناً من مائة وعشرين فيلا 2140, ولاينبفى 
أن يحدث ذلك إلا فى أرض فارسية على مقربة من 
الهند؛ وقد بقيت بعش الآثار التى تشى بتألير فرعونى 
واضح إلى العصر الدى رأها فيها الرحالة «أبو دلف؛ فى 
القرن الرابع الهجرى؛ منها القصر الهائل محكم البنيان 
الذى بناه حد التبابعة (*4) الذين استعاروا المفردات 
الشقافية المصرية ونشروها فيما حولهم؛ ومنها المقابر 
الفارسية المنحونة فى الصخر غرب مديئة برسيبوليس ومنها 
مقبرة ادارا الأول » وهى جمبعامن طرار المفابر 
المصرية! 2٠٠‏ ومنها «الآثار العجيبة والأبنية العادية التى 
تثار منها الدفائن كما تثار بمصرة!!"21؛ بعبارة ألى 

ولاينبغى أن ننسى فى هذا السباق أن اللغة المصرية 
القديمة انتشرث لافى سائر أصفاع الإمبراطوربة الفرعونية 
فحسبء بل أيضا إلى كثير من البلدان الأخخرى المتاحمة 
للإمبراطورية» مثل البونان ونبرص كما تشهد الفئصة 
المصرية (كوارث ونأمون) ؛ حيث نضل مركب ونأمون 
فى عرض البحر المتوسط فتحمله الأمواج إلى جزرة 
فبرصء وهناك وجد من الأهلين من يتفاهم معه باللغة 
المصرية (25) والحق أن اللغة المصرية كانت فى عصر 


زفوفا 


حسن طلب 


٠‏ الإمبراطورية فى وضع يشبه تماما الوضع العالمى للغة 
الإتجليزية فى أيامنا هله كما يقول سلهم حمسن 239 
وكان التعشار اللغة المعصرية على هذا النطاق الواسع فى 
العالم القديم؛ يعنى انتشارا للدين والأساطير والأداب 
المصربة! فحيث تنششر لغة ماء لابد من أن تجلب معها 
الفائتها. 

وبعلمدا الانتشاريون أن الانعشار لابد له من مرسل 
لديه مايغرى الآخرين باقتباسه؛ ومستقبل لديه استعداد 
للنفل. وإذا كنا قد تمدئنا ححتى الآن عن المرسل» نما 
شأن المستقبل؟ وما مدى استعداده لتفبل الأفكار والآداب 
الوافدة؟ وبعفينا الأنثروبولوجى الشهير (رالف لينثونة من 
عبء الشفكير؛ حين يخبرنا بأن الهندوس كان لديهم 
الميل دائما لتقبل الأفكار الفنية والأدبية دون الاختراعات 
المادية التى يعتبرونها من الأمور الثافهة فى البحياز 2661, 
وإذا عرضنا هذا الرأى على ما أخذه الهنود عن المصربين 
فى القصة؛ تأكدت صحته؛ خخاصة إذا مالاحظنا أن أكثر 
ما راج لدى الهنود من نيمات قصصية؛ هى نلك الى 
تدور على الخوارق وأعمال التقمص والسحر؛ وقد ترك 
لنا الأديب الرمزى موريس ميثرلنك فى كثاب (الضيف 
المجهول) وصفا للأعمال السحربة التى يهواها الهنود 
ويقبلون على مارستهاء فجاء هذا الوصف مشابها ورد 
فى بعض القصص المصرية القديمة التى كان للسحر فيها 
حضور بارز*'٠‏ ويصدق على قصص الحيوانات الأمر 
نفسه. غير أن كشيرا من الدارسين يردون هذا البوع من 
القصص إلى أى موطن باستثناء معمره وإذا وجدرا شبها 
ببن أمشولات لقمان وخمرافات إيسوب جعلوا الأولى 
مصدرا للثائية؛ مع أن المصدر الأصلى للعملبن كليهما 
قائم فى مصر مئل عصور بعيدة كما لاحظت عالمة الآثار 
كريستيان نوبلكور'"*؟), وما هذه إلا مجرد أمئلة لتجاهل 
غير مبرر لايمكن الدفاع ظله, 


0 


تتشكل مجموعة (ألض ليلة وليلة) كما هو معلرم 
من قصة إطارية تننظم مجمرعة من القصص الفرعية, 


يفرفا 


وهذا بناه بسيط لاتنقص من بساطته أو تزيدها كثرة عدد 


القصص الفرعية أو فلتها؛ كما لايفعل ذلك أبضا طول 


هذه القصص أو قصرها. فإذا وجندنا هذا البناء البسيط 
نفسه متحققا فى عمل قصصى أقدم من مجمرعة (ألن 
ليلة وليلة) بكثيرء فلن نستطيع حيتهل أن نفلت من إفراء 
المقارلة» فإذا وجدنا بعمد ذلك أن هذا السمل الأقدم 
ينشمى إلى الثقافة المصربة التى عرفنا طرائق الشارها إلى 
شعوب الشرق؛ كان لنا أن نطمئن عمليا إلى ما وصلنا 
إلبه من قبل عن طريق النظر. 
هذه الفصة المصرية القديمة الثى اقعبسث (ألفن 
ليلة وليلة) بناءها هى مجموعة قصص كانت مدونة على 
بردية أصبحثك معروفة بأسم بردية اوستكار مقعادة /11) : 
وتتثالى هذه المعسص داخل قصة إطارية بطلها الملك 
خموفر من فراعنة الأسرة الرابعة؛ وهو هنا المررى عليه 
الذى يقابله شهربار فى (ألن ليلة وليلة). غير أن هذا هو 
ماييدو فى الظاهر لأن الدعاية السياسية لملوك الشمس 
من باع ارع) الذين سبحكمون بعد الأسرة الرابعة, 
لانلبث أن تتكشف فى نهابة المجموعة المصربة؛ فالمروى 
عليه إذن هو الجمهر المقصود بهذه الدعاية؛ وهذا هر 
أيضاً مالكشف عنه قصص كثيرة فى مجموعة (ألن ليلة 
وليلة)؛ لاسيما القصص التى ندور حول الخلفاء 
العباسيين"1". أما رواة قصص ١رستكاره‏ من أبناء 
خوفو؛ فد نوحدوا فى شخصية شهرزاد؛ غير أن هذا 
التحول لابغير كثيراً من واقمة التناظرء طالما أن فعل السرد 
مازال بقموم فى الحالتين بوظيفته الرمزية؛ فى إطار من 
الهدف الظاهرى المنصوص عليه صراحة فى الجموعتين» 
ألا وهو نسلية الملك والتسسرية عنه؛ ولنصغ إلى مقارنة 
لوفيفر ببن العملن8 3١‏ 
ويحوى هذا الخطرط (وستكار) مجمورعة من 
القصص ربط بعضها ببعض برباط مصطنع» 
بحيث لكون فى مجموعها نوعين من القصة 
ذات الطبقات:؛ على لمط قصة الحكماء 


ل ل م 


السبعة وقصص (ألف ليلة وليلة)؛ وقد ففد 
: الجرء الأرل من هذه القصص» إلا أنه 
بمقارتتها بأعمال أدبية أخعرى أحدث منها؛ 
يمكن أن تتصور ماكانت تموبه؛ فكما أن 
شهرزاد فى قصة (ألف ليلة وليلة) تقوم على 
نسلية دليازاد وزوجها شهرهبار بنصة تسج 
حيوطها كل صباح قبل الفجر؛ فإنك جمد 
الملك المصرى أمازيس يدعو من يفص عليه 
شيئا من قصص الغرام وقد شرب ولمل فى 
اللبة الماضبة؛ رهر يفول صراحة؛ (أنا فى 
حالة مكر شديد ولا قدرة لى على أن أشغل 
بالى بأى شئ فى العالم». وقبل عصر أمازيس 
بقفرون جد الملك ١سفررا‏ وفد صرره أحد 
القصاصين وهو يدعو فى بوم كان يشعر فهه 
بالضي؛ الكاهن «نيفروهو؛ فهو أقدر رجل 
فى مصر على القيام بعسلية الملك وهكذا 

ولدت قصة (النبووة)) . 
وليست مجموعة دوستكار؛ هى الوحيدة التى اتخلث 
هذا البناء القفصصى ا مركب من مسشسوبين' فهناك 
نصوص أخخرى من القصص المصرى ججرت على هذا 
البناء نفسه؛ ولذكر منها هنا نصة (الواحى) الثتى 
اشتهرث باسم (الفلاح الفصيح)؛ فهى أيضا تقوم على 
مجمرعة من الشكارىي عددها نسع/ وهى تعثالى داخعل 
إطار سردى عنام يربط بين هذه الشكارى جميعا 
ويننظمها معأ, كما لاحظ لوفيقرل؟'١2,‏ ومجد هذا البناء 
ذاته فى قصة حوارية بين إيزيس وتفنوت”'١١؟‏ النى تتكرر 
فيها مجموعة من قصص الحيوانات داخعل حكاية إطاربة 
كما هر الشأن فى الأعمال القصصية السابق ذكرهاء بل 
إن عالم المصريات سليم حسة١١1)‏ يدرج نصة 
(الغريق) ضمن هذا البوع من البناء القصصى. رأول 
مابلفت نظرنا فى تكرار هذه البنية المركبة فى القصص 
المصرىء هو أن هذا التكرار لابد له من أن يعسبر عن 


إزيس لف قناع شهرزاد 


نموذج قصصى أحبه المصريون حين انحدر إلبهم لأول 
مرة من أسلافهم: فحاولوا أن بفلدره فيما أنشأره من 
قصص جديد عبر المصور الثالية للدولة القديمة؛ كما 
أحبوا سمات أخخرى فنية فى الدحث والعمارة؛ تحافظوا 
على تقاليدها بوصفها ميرائاً خاصاً بهم وحدهم. فإذا 
ظهرت هله البنية القصصية بعد ذلك فى مجموعة (ألن 
ليلة وليلة) ؛ فلا مجال لدكران التأثير المصرى الواضح» 
لاسبما إذا وضعنا فى الاعتبار بعض العناصر الأخرى فى 
التقنية القصصية المشتركة مثل البداية والنهاية. فالقصة 
المصرية تبدأ عادة بجملة واحدة هى: ١فلما‏ استضاءت 
الأرض عند طلوع النهار...»؛ وهى تننهى غالبا ببهائمة 
سعيدة ينتصر فيها الخير على الشرء وقد يضيف الكانب 
المصرى عبارة تدل على أن القصة انتهث هكذا (طبقا ما 
وجد مكتوبأ) . 

وإذا كانت شهرزاد تمسك عن السرد مع طلوع 
الفجرء أى فى اللحظة التى يستضئ فيها القاص المصرى 
فيبداً قصته؛ فلاينبغى لهذا التضاد أن يخدعناء ولايتبخى 
له أيضا أن بنسينا الدلالة الدينية لضوء الشمس (رع) فى 
بداية القنصص المصرى, ما لامجل له عند الناسخ 
الإسلامى ل(ألف ليلة وليلة) , أما نهاية الفصة؛ نهى 
على الجانبين تختفى بالدلالة الرمزية لفعل الكتابة؛ حين 
لانخلو من ظلال قدربة (لو كعبت بالإير على أماق 
البصر لكانت عبرة لمن يعتبر) ٠‏ 

ولم تكن البنية القصصية هى وحدها كل ماقدمه 
العراث الفصصى المصرى! نهناك عناصر وئيمات 
مضمونية؛ “كما أن هناك حبكات قصصية مصرية أعيد 
إتاجها فى مجموعة (ألف ليلة وليلة). وربما نستطيع أن 
نقدم مثلا على ذلك بقصة من أرائل القصص المصرية 
التى نشرها علماء المصريات؛ هى القصة التى نشرها 
روجيه سنة 11؛ وتدور حول حكاية أمير مصرى وقع 
فى غرام غادة حسناء فتبعها إلى منزلها؛ وكانت عليه 
أسعار مموهة باللازورد والمينا الزرقاء والخضراء؛ وكان 


وفنا | 


حسن طلب 


بالردهة عدة سر عليها أقمشة الكتان الملكى وكؤرس 
من الذهب اللخالص مرفوعة على مناضد؛ قصبت الفئاة 
كأسا وقدمته إلى الأمير» فقال لها: ليس هذا ما أريد ثم 
وضعا الإناء جانبً» وتعطرا وججعلا يلهوان: لكن الأمير لم 
بر جسمها. وبعد أن فرغا من الطعام؛ أخبذ الأمير 
يتململ من طول الجلوس وبقشول للفتاة: هيا إلى ما 
اجشمعنا من أجله؛ فتقول له؛ إن جميع ما بلمنزل لك 
غير أننى تقية ولسث بغهاء فإن كنث حريصا على مائريد 
منى فاكتب لى جميع ماتملك من امال والعقار فيقول: 
على بالكائب؛ ويحرر العطية. وبعد ساعة يأنى من يقول 
للأمير إن أولادك بالباب فتخف إليه الفتاة وعلى جسمها 
رداء من الكثان الشفيف فيستشعر الرغبة مرة أخرى» 
فتعيد عليه القول بأنها نفية وليسث بغياً ولكنها تطلب 
عهدا بألا بنازع أولاده أولادها فى المال والمقار الذى 
كتبه لهاء فبعطيها العهد وبسألها إنالته ما جاء من أجله 
فتكرر عليه الصيغة السابقة ونطلب إليه قثل أولاده حتى 
لايكون نزاع بينهم وبين أولادها. فيقول لدكن الجريمة 
التى أردث أن نكون؛ فتقتل الأولاد أمامه وثلقى بهم من 
النافذة إلى الكلاب والسنائير فتنهش لحرمهم وأبوهم 
مازال يسأل الفثاة الوصال قائلاً فد نم لك جسيع 
ماطلبت؛ فتقول له: ادخل إلى هذه الغرفة؛ فيدخل» 
وينام على سرير من العاج والأبنوس وتنام هى على حافة 
السر!311/, 

هذه قصة مصربة تربوبة أراد بها الكاتب المصرى أن 
يحذر الناس من مغبة الانصياع الكامل المدمر لصوت 
الشهوة. وتكاد هذه القصة بهذه الحبكة نفسها تتكرر فى 
الجزه الأول من قعسة ازين المواصف117/ فليسرجع 
إليها من شاء. 

ولانريد أن نستطرد فى نماذج تفنصيلية أخمرى 
ولكننا نكتفى بأن نشير إلى نماذج قصصية مصربة أخرى 
وجمدت طريقسها إلى (ألف ليلة)؛ ومن يرغب فى مزيد 
2 التفصيل يستطيع أن يرجع إليها: 


"1 


0 


ب١‎ 


ج١‎ 


فى قصة (فتح يافا) مد القائد المصرى يلجأ 
إلى حيلة يضدع بها قائد حصن الأعاء 
نضة جنوده فى أجولة ويلاطف قائد 
الأعداء ححتى بسمح له بدخحول الأجولة إلى 
الحصن» وحيندل يخرج الجنود المصريون سْ 
الأجرا له لبفتحوا الحصن الذى استعصى 
عليهب1, وفى هذا أصل مباشر لما قام به 
على ييا (ألف ليلة وليلة)!*١)؛‏ نضا 
عن أنه يعتبر أصلاً لحيلة فح طروادة (115, 
فى قصة (الأخحوان) تراود الزوجة العاشقة أخا 
زرجهاء ولكنه يدكر عليها ذلك ويردها خمائبة 
فتلجأ الزوجة إلى الانتقام منه بإبلاغ زوجها 
أنه هو الذى راردها عن نفس سهسا فى 
غهابه1١».‏ ولايحتاج الأمر إلى دليل على أن 
ماورد فى قصة «قمر الزمان1140) يسئلهم 
هذء القصة إما بشكل مباشر أو بشكل غير 
مباشر عن طريق قصة (يوسف وزليخاةء أو 
«يوسل وإمرأة بوثيفارة كما ورد فى العهد 
القديه!119". 

فى قصة «املاح الغريق) - 0 وحجاة الملاح» 
كما يقترح عبد العزيز صالع!""21؛ نشهد 
وصفا لغرق المركب ولجاة الملاح بعد أن غرف 
جميع زملائه فقذفه الموج إلى جزيرة الثنين. 
ولايشك أحد فى أن هذه الفصة هى الأصل 
البباشر لمغامرات السندباد''"!), فضلا عن 
أنها ألهمت الشاعر اليوثائى هوميروس النشيد 
الخامس من (الأوديسا)379, ويمكن أبضاً 
أن تلمع لشب القر: ل أحداث هله 
القصة وماجاء فى قصة «الأمير زين الأصدام 
والجزيرة المسحورة؛ فى (ألف ليلة) 159 , 
رقفصة «الصدق والكذب!!1١1)‏ المصسرية 
بطابعها الرمزىي ندل على أنها هى الأسل 


لسلس يجح لي 


الذى أعذت عنه (ألف ليلة) نصة 'ابن 
الصدق» الذى يذهب إلى المدرسة فيشفوق 

على جميع أفرانه!*" 31 , 
إن الموضوعات والعبمات التى اندشرث من مصر 
ودخلت فى نسيج الشراث التصعى لشعوب الشرق 
والغرب؛ تند عن الحصر؛ ففكرة المنقاء التى تنبعث من 
رمادها *117"؛ وفكرة العصا السحربة التى تمق المعجرات 
ونشق البحرء وفكرة لاطب بين الحيسوانات 


الهوامش. 


إيزيس خلف قناع شهرزاد 


والبشر”1"7"؛ وكذلك التحول من حيوان إلى إنسان أو 
العكس» وكل مابدملق بأعمال السحر وتلبس الجن 
بالبسك 218 إلى غهر ذلك من عشرات الأفكار 
والحبكات القصصية؛ كل ذلك من بئات أفكار الخهال 
القصصى المصرى. 

وفد لانحتاج؛ كئ نكتشف ذلك؛ إلا إلى أن نمد 
أيديناء ونزيح الغبار الذى طمر النصوص الأصلية وطمس 
على الذاكرة. 


الف وردث غمولاث إيزيس فى الملحمة المصرية التى يسميها سليم حسن ١الاصمة‏ بين حور رسث»؛ بينما يسميها ججوسنان لوفهطر #مقامرات حورس رسيث؟» الظر 


انس الكامل لهلء لللحمة في؛ 


أ سليم حسن؛ الأب المصرى القديم؛ جا ؛ مطيعة لجة اتيف والترجمة والدقر القاغرة 1418 ؛ ١!‏ رنا يدها 
بي _ جربينان لرليطر, وزابات وقصص مصصربة من العصر الفرهوني: ترجمة على حاف مراجع أثر عبد الزيز؛ سلسلة الألن كثاب الأوأي 251 مكتية 
مصر القاهرة دث؛ ص18 وما بعدها. وانظر يلخيصا لفديا للملحمة فى! 
جد هبد العزير صائح: الشرق الأدلى القديم؛ جد ؛ مكتية الأتمل المصرية؛ القاهرة 1411 ,صن 6" ونا بعدها. 
217 هذا هر ماظل معررفا عن إبزيس إلى زمن لمسعودى المترفى عام 401ه؛ ركان انسمها عدده (يديرة) ؛ الظلر 


المسعودى , أخبار الزمان؛ دار الأندلس ؛ بيروث ذءث؛ ص19 , 
إن ماما عتم :1974 بمصلس!! نق ممسمط؟ ,(صمذما»/8 تمنمسلا حخ) جره الدمامسة عه مامطدرة امه عله ه11 ,. 01 #مناس] 
)0 بلرئارخصوس» إهزيس وأوزبريس » ترجمة حسن صبحى بكرى. مراجعة محمد صقر خفاجة: سلسلة الألن كناب الأولى (58): دار القلم؛ القاهرة د.ث» 
5 
م قلق انق )لاسا 
ام 


زلف 


)2 «بودرره فيردور الصقلى فى مصر: ترجمة رهيب كامل: دار المعارف؛ القاهرة د.ث.؛ ص4 . 


.* للمرجع السابل؛ صر‎  )4( 
صس/؟ وما بعدها‎ ٠ بلرثارنخوس» إيريس وأوزيريس‎ 2) 


إذلف عبد القادر حمزة؛ على هامش العاريخ المصرى القدم جا ؛ مطابع الدمب 
للف .257 2آآ .0 يك اعساطاء 34 ,. 


رحول الصلة بين إبزيس ومريم العذرام انظر أيضار 


القاهرة» 1981 بص 47, 
عه كبخ بلط مصعم مم1 ,ممد1 ممتهلافا؟ معطا رهظ ,.3 ,ج310 


باروسلاى دلبرنى : الديالة المصرية القاديمة ؛ ترجمة أحمد قدرى: مراجمة محمود ماهر طه؛ هيلة الأثار المصرية القاهرة 14417 : ص4١‏ ؟ وما بعدها. 
ليلق أدرلك إرماث: ديالة مصر القديمة؛ ترجمة غبدالنعم أبيكر وبحمد أنور شكرى؛ مكتبة مصطفى بلى الحليى؛ القهرة دءث م4481 ,كارك أيضأ: عبدالقائر 
حمزا؛ على هامش التاريخ المصرى القدم؛ ج؟؛ مطيعة دار الكتب المصرية؛ القاهرة 1411 ؛ ص8 . 


(1) بلوتارخوس: ص6١‏ . 
0 عبد الأسبوبون الهكسرس الإله سيث نمث اسم اسوئيخ؛. 


(16) أحمد فخرى وبحسن جمال الدين مغتار (المشرفان على التحرير)؛ المرسرضة المصرية؛ مجلد(١)؛‏ ج(1)؛ رزارة الثقاقة والإعلام؛ القاهرة دث؛ ماده ' 


«أسطورة إنقاذ البشرية؛ . 


لال سيطرث إيؤيض على كاير من العقائد والنحل والممارسات الديية والصوفية والسحرية؛ وتخيلها أقباعها أحياا لنعين؛ إزيس البيضاء مقابل إبريس السوفاء؛ ار 
قلف .4 يدعم امسوم ع1 رماع 11 جم 00 م15 6 ره جيو30 لممنود 3 عه لممتطار)3 رجمه 34 يه م90 برق راممملممطاءاا 


إليلف 


ييل 1 ل ل سينا 


,5 4بم .1971 ,عدا بممططندعالطيط بعدمه رملومقة سعااجورهةا , الاى.ظ رمولاظ 
(19) كارن أبضاما ججاء عن اكلارك) حول لحموض المصربين لدى الأسيوبين؛ 


]م ,1959 ,عمرفس امه ممسمط؟ بأطنوك امماعسة ها امطابورة فعة طارلة 185 ينابوك 


زارفا 


حسن طلب 
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ولهنا الكتاب امهم ترجمة عربية ؛ انظره 
- رندل كلارك؛ الرمز والأسطورة فى مصر القاديمة: ترجمة أحمد صليحة؛ الهيلة المصرية العامة للكتاب: القاهرة 1828/8 . 
(والترجمة العربية ص"8؟) 8.263 لان[ 
رودى بارث: اللمراصات العربية الإسلاعية فى الجامعات الألمالية: ترجمة مصطفى ماهرء دار الكائب العربى للطباعة والنشرة القاهرة 219:7 ضن4؟ ‏ :9 
وقد كان الهنو ليدما؛ أحد مناقشى رسالة الدكتوراء النى تقدمث بها سهير القلماوى عن ألف ليلة ولبلة؛ انظر تعرينا وها به فى؛ 
- صصلاح الدين المنجد (مترجم ومحرر) ؛ المستشرقون الألمان, ج١١‏ )؛ دار الكتاب الجديد: بيروث 1187 ؛ مادة؛ (ليدمانية) . 
جوستان لربرن: حنضارة العرب؛ ترجمة عادل زعيئر: عيسى البابى الحلبى؛ القاهرة: 14714؛ صن 144 
جرستاف فرث جروليياوم ؛ حنضارة الإسلام ‏ انظر الفصل الخاص ب« ألفى ليلة وليلة) , 
أبن ر. لسورتر؛ الحياة اييرمية فى معمر القديعة؛ ترجمة ميب ميخائيل إبراقم: مراجعة محرم كمال (سلسلة الألن كتاب الأولى ‏ 1)48 مكتية الأملق 
المصرية؛ القاهرة امخارصس؟11, 
فربدريش فرت ديرلاين» الحمكاية الخرافية» ترجمة نبيلة إبراهيم؛ الألل كتاب؛ القاهرة؛ دءث. 21985 ص11 344, 
تيب ميخائيل إيراهيم ؛ مقر والشرق الأدلي القديم جه ؛ دار المعارف طء القاهرة 141:14 . 
جرن رلسون؛ الحضارة المصرية؛ ترججمة أحمد فخرى؛ مكتبة النهضة المصرية؛ القاهرة دبث؛ ص58 
.كم ,1973 ,بلع لن3 ,قمع رنواكتنادنا 0004 ,ممع سدم 0 ممناميي؟ بمعاخ عذق ب#مملفمو0 
ججان بوبوت؛ معسر الفرعولية؛ ترجمة سعد زهران؛ مراجعة عبد المنعم أبويكر (سلسلة الئل كناب الأولى 1 :)٠١‏ مؤسسة سجل العرب؛ الثاهرة 11955 
ص11, 
المرجع السابق: ١98‏ , 
بيلوذاء سججزات غلم المصريات السرفييني: ضمن كتاب: الماديد حول اللمرثى القديم جممرعة مؤلفين سوفييث؛ ترججمة جابر أبى جابر رحائم الضامن؛ فار 
النقدم؛ موسكو 194/4 ص17 . 
ألن شورتر: مرجع سابل؛ ص 151 , 1 
جمال الدين الشيال؛ الأدب المصرى القديم ؛ ضمن كناب : تراث مصبر القديمة جمرعة مؤلفين» القاهرة؛ دار المفتطف 147 ص11 / ", 
ججوستال لوفهفر» مرجع سابل ا ص 
سليم حسن؛ الأدب المصرى القديم ج(١),‏ ص .7١‏ 
المرجع السابق؛ ص" . 
حسمن طلب؛ مشكلة القيم في الفكر الفلسفي الهرنائي وأصولها فى الفكر المصرى القديم؛ رسالة ماجيستير غير منشورة؛ كلية الأداب ‏ ججايعة القاهرة؛ 
4 الفصل الخاص بالاتتشارية. 
جسوردون لمسابلد؛ الور الاجسعسمساعي: ترججمة لطفى قطيم؛ مراجعة كمال الملاخ؛ سلسلة الألف كتاب الأولى(845)؛ مؤسسة سجل العرب؛ القاهرة 
75لاص0 1 
جمال حمدان» شخصية دصر دراسة في عبقرية المكان؛ ج؟؛ عالم الكتاب؛ الفاهرة :١441‏ ص91 / 7. وقد أطلفت هله المدرسة على المصربين 
القدماء كما يروضح ججمال حمدان اسم (أبناء الشمس؛؛ الذي نشروا غبادا الدمس فى كل مكان وصلوا إليه؛ ولنا فد أطلق إلبوث سميث على الحضارة 
المصرية أسم #حضارة الشمس رالحجر #منناات© ولطاامطاع1!. 
و. ج. بورى؛ له الخضارة؛ ترجمة لويس اسكندره مراجعة على أدهم؛ سلسلة الألف كتاب الأولى (178)) مؤسسة روزاليرسل؛ القافرة 1931 , 
.99 ,م ,1934 مهما .60 250 ,6 ب فانه/ل ,ولامدنوء8 عط" ما بإمالاظ .0 رطااسة 
101١‏ بم بلاط 
0131م با 
ييا 
.104 ,0ا1 
وج: بيرك مرجع سابل ص! (١ ١١‏ ؟, 
المرجع السابل: ص ١١8‏ . 
صاحب هذا الكشف الممير هر الإجمليزى كراوفورد 6709964 .0.0.5: انظر؛ بيرى: ص80 ١‏ 41 
جمال حمدان؛ مرجع سابق؛ ج. ص14" 
,57م .1944 ,نح يك مالة/11 , توامعمطععم هه مومهو ٠/.0.,‏ بملاله 
.0 - 15.م.م ,1953 ,ققعع2 زالدع اننا عولأمطصقت ,معلاكى ها طاتزقة بععمفامآ رمسوعم 0‏ 
رقارث أيضاً يورى سوكولول: الفولكلور: لضاباه وتارييحة؛ ترجمة حلمى شعرارى رعبد الحميد حواس : مراجيعة عبدالحميد يولس ؛ الهيلة المصرية العامة كيف 
والبهرء القاهرة1 157 ؛ ص١4‏ رما بعدها. 
المرجع السابق) ص «ألء 
روث بندكث! ألوان من لقافات الشعوب؛ ترجمة عمر الدسوقى ومحمد محمد عبدالرحمئ ومحمد مرسى أبوالليل؛ مراجعة حسئ محمد جوهر: لجدة البيان 
العربي : القاهرة دعث.ء ص17 , 
يور سوكولوف: مرجع سابق: ص61 . 


يت إيزيس خلف قناع شهرزاد 
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مرجع السايق؛ ص57 , 
لبن دربولث وجاك قدي ؛ معمر ترجمة عباس ييوعى: مرلجمة محمد شفيق فريال وعبد الحميد الدواخلى » مكتية النهضة المصرية: القاغرة دحت ء ص35 ٠‏ 
وب. إبسرى؛ مقر فى الفقمر الفقيل؛ ترجمة راشد محمد نوير وتحمد على كمال الدين؛ مراجمة محمد عهد النعم كبويكره سلسلة الألل كتاب الأرن 
(505)ء دار نهضة عصرء القاهرة 14117 1917 . 
سيد مدر الدين تلدلى؛ الاريخ الفراقى للقرآن: ترجمة عبد الشائى غنيم عبد القادرء مراجعة حمسن محمد جوهر؛ سلسلة الأئل كناب الأرلى117): لجنة 
البيان العربى د القاعرة 1107 ١‏ ويعتبر هذا الكتاب فى مجمله: خخاصة من الفصل العاشر ص19 حتى لهابته؛ من الحارلات الرائدة التى عبرت عن رجهة النظر 
الإسلامية فى دراسة الشعوب البائدة التى غدث عدها القرآن الكريم, 
سيد القمنى؛ الفيى إبراهيم والفاريخ الجهول: سينا للدشر ١١٠‏ )؛ القاهرة ١111١؛‏ مواضع متفرفة. 
محمد غزة فروزة؛ غروبة مصر قبل الإسلام ويعده؛ المكتية المصرية ل (1)؛ ييروث 111 ؛ ص6١‏ وما بعنها, 
سبتينو موسكائى : المشاراث السامية القديمة؛ ترجمة السيد يعذوب بكر؛ دار الكانب العربى : القاهرة ددث؛ صرر؟ 1 . 
المرجمع السابق؛ ص 715 من هوامش المترجم. 
مرجع لفسه؛ ص ؟؟1, 
محمد أنرر شكرى, العمارة في مغر القديمة؛ الهيلة المصرية العامة للتأليف والدشر؛ القاهرة 1917 : صن ؟ , 
سورة الحجرء أذ 41. 
الأصطخرى, المسالكك والحمالك؛ تقين محمد جابر عبد العا الحينى: مراججعة محمد شفيق فربال: دار القلم. القاهرة 1571 س4؟ . 
نشوان الحميرى؛ شمس العلوم وفزاء كلام العرب من الكلوم: طبعة وزارة الثقاقة والإعلام اليمنية؛ صنعاء 41 ص4 ,.1١‏ وثما له دلالة هباء أن الملل 
يعلن على رجرد ذهرم؛ باليمن بقوله؛ :والهرمان بمصر فيها. ١‏ مكذا؟) - بناء عجيب يقال إنهما قبران لكين من ملرل مصر الأراين 
جيمس هري بريستد؛ لطر الفكر رالدين فى معمر القاديعة: ترجمة ركى سوس دار الكرئك؛ القاهرة 1411 : ص4 - 44 قارك أيضأ؛ جوث رلسوث لي 
كناب المغار إليه فى الهامش (19), م7١1‏ وما بعدهاء حيث يعدبر اولسوثة أن ميدأ لخلق من الكلمة يعبر وحده عن الجانب الفمسفى فى الفكر المصرفاء 
سبتينو موسكائى : مرجيع سايل» ص 18١‏ من هوامش المترجم. 
لسان العرب: مامه (ألذه. 
79 ,ندا 217 ممومة1 وصلطمناطيظ معطا/ا بدمعامناقت ها دده اعمج مح ,0.3 بعا«ما 

حيث يرد هلا الكتاب نذاً؛ القصة إلى الأسطورة فى الفصل الخاص الممنرث .(10ز3 ,0١‏ 
عبر رضا جحالة؛ معجم تبائل العرب: جد( ١)؛‏ دار العلم للملايين ؛ ييررث 147/4 مادة (خراعة) . 
ابن الزبعرى: فيوائه؛ جبمع يحوي الجبورى؛ مؤسسة الرسالة ط(1) ؛ يرث لفقل 1١1١‏ / لال 
الدريرى؛ لهابة الأرب فى فهون الأهب؛ س(١)ء‏ رزارة النفالة والإرشاد الفومي دحث. ص5 ١ ,11١‏ 
حسمن طلبء سطاض بن ععمرو الجمرهمي: أول من وصلنا شعره من الماضلين الأوائل: دراسة منشررة باملح الأسبوعى تجريدة اقريا؛ المطرية» 
0 قارث أيضار ماروق خورشيد؛ فى الرواية العربية؛ غصر التجميع؛ دار الشروق ط )١(‏ القاهرة 141/6 : الفصل المعقود عن «مضاض وى» 
ص44 وما بعدهاء وعن «الحارث بن مضاض» صض/١٠‏ رما بعدهاء 
المطيب البخدادىء يي العلم: خطيق يوسف المثى : دار إحياء السنة التيزية 26101 1414 ؛ ضن 44 رما بعدهاء 
ابن منظورء مخفصر تاريخ دمل لابن ععساكره ج(!)) تملين روجيه التحلس ررياض عيد الحميد مراد وتحمد مطيع الحالظ» دار الفكر ط (1)ددل 
اخقل ص!4١١ء‏ 
مصطلى داهر, مخعارات من الأدب القصصى الأ مالي .. العصر الوسيط؛ الجلس الأعلى للطائة, الذاغرة 14247 ميث . 

,1964 منماعجمح ,له 3 ممسمة] ولام انان عادخ بمهعااجمةة سمائفها من" بصحرميصة؟ ,الطمكة 
انظر: بلوهر وبرفاسف؛ لخفيق دائيال جيماربه؛ دار الشرل؛ ييروث 1547 . 
سهير القلمارى؛ ألفى ليلة وليلة؛ دار الممارف2١)‏ القاهرة 1585؛ ص4١‏ , 
ابن الجوزى: تلبيس إبليس» مكتية المدنى ؛ جدة 14465 ؛ 10/5 وما بعدهاء 
نذير العظمة؛ المعراج والرمز الصرفي, دار الباحث طل(١)؛‏ بيررث صس177 : وقد تضمن هلا الكتاب لحفيقا غخطوطة (معراج النى) . 
انظر مفلا؛ لبن عربى ؛ الإسراء إلى المقام الأسرى: لفيق سعاد الحكيم: دلمرة للطياهة والدشر 1١‏ )؛ بيروث 40؟ 1 . 
يروكلمان؛ مرجيع سابق؛ ج(5): ص!111 . 
انظر: أيوجمفر أحمد بن بوسض, المكافأة فيل أحمد أمين رعلى الجارم بك؛ المطيعة الأمرية 1(1)؛ القاهرة أخقلء 
أنظر: عدمان بن يحى الميرى؛ محمصر رولق الجالس» دار اليمان ط(١)؛‏ ييروث 1148 ؛ وعلى هامش هذا الكتاب كناب أخر مهم من كنب القصص لابن 
الجوزى: بعدوان ملتقط المحكايات. 
انظر؛ ين عبد قير القرطى : بهجة الجالس وأئس امالس وشحط الذاهن والهاجس» تخنين محمد مرسى الحخولى رمراجعة عبد القادر القطء دار الكائب العبي 
للطباعة والدشرء القاهرة دث. 
اين عمر اليمنى: مضاهاة أمفال كعاب كليلة ودمنة بما أشيهها من أشعار العرب؛ تفيل محمد بوسف حم دار النفافة؛ يروت القايص؟, 
أحمد محمد الشحاذ, الملامح السياسية فى حكايات أللف ليلة وليلة؛ وزارة النقافة والإعلام ط(؟) بقداد 1440, ص15 
ير وكلمان؛ مرجع سابقء جا صس171 , 
انظر: أير الطهر الأردى؛ حكلية أبى القاسم البغدادى: طبعة مصورة عن ختقيق المسدفرق أهم ميتر 8.8082 هيد ليرج 19*17 , 
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أنظر كاب المكفيات المجيية والأخبار الغربية» طبعة مصورة عن ليق المستشرق هائر لير تنأه/18 .11 ليسبادخ 1485 
فاطمة حسئ المصرى: الشخصية المصربة من خلال فرفسة بعش مظاهر الف ولكفور المصرى؛ الهيئة المصرية العامة للكتاب: القاهرة: 19484 صن 46 
ولسولى الباحفة رأى عالم السنسكرينية اليردور ينكى» فى أن حاجة لدي الوفية الشديدة إلى القصة بوصفها وسيلة من وسائل تسمية الخيال وتهذبيه؛ فى الى 
جعلث من لهند فى رأهه الموطن الأول للقصة؛ ثم ورد الباحلة آرم العلماء الذين عارضوا ايينفي» . 
لوفيفر؛ مرجع سابق؛ ص :؟؛ والهامش فى الصفحة نفسها. 
المرجع السابق؛ ص 1١١‏ ؛ وبناقش لوليفر لى التشديم لهذء الققصة مسألة الأصل الأسيرى لفكرة خصلة شعر الفعاة ودورها فى جذب العاشق. 
البين غريوئون وجاك فانذييه؛ مرجمع سلبل؛ ص 488 
أبودلف» الرسالة الئية؛ مخفين بطرس بولجاكوف وأس خالدوف: ترجمة محمد مثير مرسى؛ عالم الكتبء القاهرة “199 :ص45 , 
سليم حسن » مصر القلديمة؛ ج17 ؛ دار الكتاب العربي ؛ القافرة و.ث: ص 1/5176 
أبودلق؛ مرجع سابل ع 48 ,١‏ 
أنظر نص قصة 0لكوارث ونأمونة فى ترججمة لوقيقر المدكورة أعلادء 145 , 
سليم حسنء الأدب المصرى القديم: ج(١‏ ), ص١ .٠١‏ 
رالف ليتنون/ فراصة الإئسان: ؛ ترجمة عبد الك الناشى؛ المكتبة العصرية؛ صيدا بيروت 15516: صض1817. 
لوفيفر: مرجع سابق؛ عى ١81‏ . 
كريستبان دوروش نوبلكور» ثوث هميخ آأعصون؛ ترجمة أحمد رضا رمحمود نحليل النحلس: مراجعة أحمد عبدالحميد يوسف؛ الهيلة لمصرية العامة للكتاب ؛ 
القاهرة4 191 : مم7 
أحمد محمد الشحلا؛ مرجع سايق ع 7١‏ وما يعدها. 
لوفيقر» مرجع سابل » صن 1//171, 
مرجع لفسه؛ 5١‏ 
عبد المرير صالح: الشرق الأدلى القدم ج١١‏ ): مكتبة الأتجلر المصرية [(؟)؛ القاهرة 1411: صن60/1744. 
سليم حسن» الأدب المصرى القدم ج١١‏ )؛ مره . 
جوستال لوبوث؛ العضارة المصرية؛ ترجمة صادق رسكمء القاهرة» د.ث. ص78 .70/١‏ 
أللى ليلة وليلة» طبعة مكتبة محمد على صبيح» القاهرة دتء الجلد الرابع : ص/8 . 84 من ١حكاية‏ الداجر مع ممشوققه زين المواصف!؛ ويذكرر ذلك بصيغ 
أخرىء انظر مثا «حكاباث تعضمن مكر النساء وأن كيادهن عظيم: : كتاب ألف ليمة وليلة؛ الجلد؟؛ ص7١‏ 199 . 
لوليظر: مرجع سابق؛ ميه١/؟.‏ 
ألف ليلة وليلة؛ مرجع ساب.. 
ا ا 
لوفيفر: مرجع سابق؛ نص خصة الأخوان. 
الى ليلة وليلة؛ مرجع سابل؛ حكلية قمر الزمان. 
أثار إلى هلا امير كل الباحلين اللين فرسوا قصة الأحوان تقرياً. 
عبدالعزير صالح؛ مرجع سابل: قصة لجاة الملاح 74١‏ ونا بعدهاء أُما الرطيقرة فيسمى هذه القصة الفريق؛ انظر ص76 وما بعدها. 
يتنفق كل الراحثين فى غلم المصرياث على أن هذه الفصة فى أصل ما جاء فى «السناياة البخركة ؛ أنظر مالا 
,110ءم ,1979 ,ااتتعضةة لدلناء8 باججي؟! اوماعسم ما «مطاع وف هماسا عط ,.51. 1:0 ,ممتهدل 
انظر : عبد القادر حمزة: مرجع سابق: ج(1): ص "!1 - 41؛ حيث يعقد المؤلف مقارنة بارعة بين قصة الشريق المصرية. رما جاء فى أرفيسا هرميررس عن 
حا ني طن اللي ب ها افاي بل لد قل فلار بايا روزنة ىل زيار رك 
عنالا. 
ألف ليلة وليلة: مرجع سابل؛ قصة الأميرة ؤين المواصف, 
أنظر لص القصة لى كتاب لوقيقر المذكور أعلاه. 
لوفيظر: مرجع سابل» ص١‏ ؟؟. 3 
عرفوث:؛ الجزء الذائى من تاربخه بمنوان هرفوت يشحدث عن مقسرء ترجمة محمد صثر خفاجة ومراجعة أحمد بدرى؛ دار القلم؛ القاهرة 1155 : 78 
ص18 5. قارن ملاكره :راقدل كلارك» خمث غنران؛ العشاء تتلتعما! م11" فى كتابه المذكرر أعلاء؛ ص 18؟! ‏ 5 من الأصل الأجمليزئ ورص. 
4-0 من الترجمة العربية. رحول خبر الفضاء على العنقاء لى بلاد العرب على يد (خالد بن سنان العبسى» انظر؛ 
ابن سعيد الأندلسى: لشة الطرب ج + تخفين لصرث عبد الرحمن؛ مكتبة الأقصى ؛ عمان 1387 : ص014. 
انظر قصة «الأخوات» فى لوليفر: ث١‏ وما بعدها. 
انظر قصة وأميرة بضعان؛ فى لوقيقرء ص54 وما بعدها. 


السخ 


فى حكابات ألف ليلة وليلة 


لقد خحاب أمرط يمسى وبضحي 


بنثل فى فسسوخ أو رصوخ2!) 


إذا "كانت كلمة (أ#مامعصفاءم) نشير فى 
الأصل إلى نوع من الحكايات الخرافية المعروفة فى 
اليونانية القديمة منذ «هوميروس» ؛ حيث لم يكن التغير 
السحرى لصور الكائنات الحية وأشكالها وتمولها من 
شكل لآخر مشروطا فى ذلك بالانتقال من مستوى معين 
إلى آخرء فإن الكلمة العربية المرادفة لها المسخ - تعنى 
بالأخص مويل صورة إلى صورة أقبح منهاء وقلب 
الخلقة من أصلها إلى شئ أخر (كما ورد في 
«اللسانة)؛ أى أن الاتسقال يكون من حال عليا إلى 
حال دنيا؛ نقد جاء فى الآية الكريمة: 9ولو نشاء 


مي 2 7222 2ت 
© مدرس بقسم اللغة الإتمليزية: كلية الآداب» جامعة القاهرة. 


لمسختاهم على مكاتتهم فما استطاعوا مضيا ولايرجمونة 
(يس/51). فاستخدام هذه الكلمة يوحى بأن المسخ إنما 
يكون انشقالا من أعلى إلى أدنى: كما أشار إلى ذلك 
ثروت عكاشة فى تقديمه لترجمة كتاب (ميتامورفوزس) 
للشاعر الرومائى «أوفيد”؟2. ففى مجال عقيدة التناسخ» 
إذن؛ يكون «النسخ) هو ثقل الروح إلى جسم أرفع» 
واالمسخ؛ نقل الروح إلى ذوات أربع ؛ واالفسخ) نقل 
الروح إلى الحشرات؛ و«الرسخ؛ نقل الروح إلى الببات 
والجماد"؟ , 

وهذا ما يحدث فى حكايات المسخ المتضمئة فى 
(ألف ليلة وليلة)؛ حيث يتحول الأدميون فى هله 


أن 


أميمة أبر بكر 


الحكاياث إلى حيوانات مختلفة. وتدعر تفاصيل هذه 
الشحولاث الخلقية؛ من الصورة البشربة إلى الصورة 
الحيوانية» إلى الاهتمام بتوظيفها الدلالى ونكرارها بطريقة 
نمطية معينة تمكننا من استخلاص معان أدبية ورمزية. 
وقد اعتبرث (ميا جيرهاردا أن طريقة تناول المسيخ فى 
(الليسالى) - بمسرف النظر عن أصوله الأسطورية غير 
العربية ‏ إثمارا أدبا لعنصر الابتكار العربى!!؟. نحمن, 
إذن» بصسدد عرزل وصرض هله المشاهد القائمة فى 
حكايات مثل «الجنى والتاجر) و(الحمال والثلاث بنات» 
واسيدى نعمان» لنرى كيفية استخدامها والعناصر الئى 
تؤكدها. 

وفى الآداب الأخرى بصفة عامة؛ يكتسب 
موضوع الشحولات ومسخ الكائنات بطبيعئه أبعاداً 
وإيحاءات خاصة؛ ويناقشه الدارسون باعتباره ائيمة؛ أدبية 
تشير إلى الانفصال بين الجسد والوعى أو العقل؛ بين 
الشكل والجوهر؛ وذلك عندما يحدث الانقلاب من 
خلقة إلى أخبرى؛ ولكن مع استسمرار الإدراك الداخعلى 
للشخصية الممسوخحة؛ وهو ما أسماء أحد الكتاب (محنة 
استمرار الوعى)**'؛ فيئئج عن هذا السلاخ الشخصية 
وائعزالها؛ ليس فقط عن نوع الخلوقات الذى تنشمى إليه» 
ولكن أيضا عن ذانها الأساسية والمفومات التى تربطها فى 
الأصل بشكل معين» فكأنه كابوس مفزع يسجن الوعى 
فيه داخحل جسد غريب لايعرفه؛ رغم أنه يتحرك وبتنفس 
به. وهكذاء يصبح المسخ جمسيدا اللمقل المنعزل عن 
السفس؛1(0؟. ولايشوتنا الإشارة هنا إلى الفكرة النواة فى 
مشاهد المسخ القائمة عند «أوفيد)؛ مثل مشهد (إيوا 
الحسناء التى مسخها الإله «جوبثرة إلى بقرة (انظر 
ترجمة ثروت عكاشة؛ ص 45). وفى رأى ناقد أخخرء فإن 
التحول أو المسخ له أشكال متنوعة؛ ودراسده تقع فى 
مجالات تتراوح بين علم الأثروبولوجياء والفلسفة؛ وعلم 
النفس » وعلم الجمال: ودراسة الأديان. أما عن «التحول 
الأدبى» (قلعم امم تقامتم (إه1165)المستخدم فى الأنواع 


للا 


الأدبية اختلفة؛ فله علاقة «بالبحث عن الهوية)» 
الانفصال والخروج إلى «الآخر؛ لتعرف كنه الهوبة 
الأصلية من جديد. فانعزال النفس المفكرة الواعية عن 
الجسد, يتيح الفرصة لاستكشاف هله الهوبة الكامنة فى 
طبيعتها المعنوية الججردة. ويجد الكائب فى النظريات 
الفلسفية عن النفس 19م عت إن قماءم150) وفى 
الدراسات السيكولوجية عن الانقسام الداخلى للنفس/4) 
10م تعك1؟؛ ما يلقى الضوء على التخليل التقفدي 
للموضوع» فيظهر المسع تتمسيدا صارغا الحالة الانقسام 
فى الشخصية الإنسانية:!؟". ويستخدم الكانب صورة 
«الخنزير الفاغر فاه؛. وام هقاجقع  )11©‏ وهو عدوان 
الكئاب ‏ مشالا تصويربا لما يوحى به المسخ الحيوانى ١‏ 
فيشرح كيف أن من عادة حيوان الخنزير أن يفتح فكيه 
على آخرهما بصورة غريية متكررة حتى ليبدو كأنه 
يضحك ضحكاً هستيرياً؛ فى حين أنه يقوم بالحركة 
نفسها التى لبر منه عندما يصرخ. هل هو يضحك؟ 
هل هو يصرح؟ إن هذه الضحكة/ أو الصرعة المكثومة 
تتحدى البشر فى محارلئهم فهم الطبيعة الحيوانية أو 
الإنسانية» ورضع الفواصل والفروق بين عوالم الخلق 
افنتلفة. 


رلاشك أن موضوع المسخ الحهوائى فى (ألف ليلة 
وليلة) يدخل فى مجال الحديث عن الأصول الهددية 
واليونائية للخرافات فى (الليالى) ('؛ ويرئبط بعقيدة 
تناخ الأرواح الهندية؛ وهى أهم عنصر فى إيجاد قصص 
الحيوان فى الأدب الشعبى. فخلفية المسخ إذن لها شقان: 
الشن الأول يخص ححكاية الحيوان الشعبية» والشق الثالى 
بخص عالم السحر والخوارق. ونحن نعرف أن حكاية 
الحيوان من أصل هندى من حيث الهيكل والفكرة 
الأساسية؛ ولها أيضاً أصل يوئائى فى خحرافات (إيسوب) » 
فيجتمع هذان الفرعان فى استخدام الحيوان للوعظ 
ولغرض تهذيى. ولكن: بينما يتصرف الحيوان باعتباره 
حيوانا فعلاً فى الحكايات اليونانية القديمة؛ مجده فى 
الفلكلور الهندى يتصرف نصرف الإنسان ويتكلم بلساله 


ااا سس سي س لعفي في 


كما أن له مرائب الإنسان» كأن يكون الأسد مفلاً في 
مقام الملك أو الشعلب وزيراً.. إلى أخيرو!!؟. أما المسخ» 
فهر هدو كأنه الوسيلة المثلى للجمع بين الحالتين» كما 
سيظهر لنا عدد عرض الحكايات. وقد كئبت سهير 
الفلماوى عن هلين القسمين فى قصص الحيوان؛ 
«الفسم الأول الدى يكون فيه الحيوان شخصا 
من شخصيات القصة بتحرك ويتصرف 
ويتكلم...» والقسم الثانى الحيوان فيه مجرد 
رمز كما جد فى الناحية الاعثقادية أو الدينية 
ارإما مجرد صورة تكقمصها شخصية 
القصةة39 , 
والمبارة الأخسيرة إشارة إلى حكايات المسخ الئى 
سنعتبر أنها تحمل بالفعل دلالات رمزية. 
وبرضح لنا عبد الحميد يونس أن حكابة الحيوان 
من أقدر وأقدم أشكال الحكايات الشعبية على الإطلاق» 
رهى شكل قصصى ينوم الحبوان فيه بالدور الرئيسي» 
ويعد امتداد للأسطورة بصفة عامة: 
«والراجح أن الطور الأول من الأطوار الثى 
مرث بها حكاية الحيوان يتسم بالاقتصار على 
وظيفة التفسير المباشر وغير المباشر. وهذا هو 
السبب الذي جعل الدارسين يضعون هذا 
النمط التفسيرى فى مقدمة السياق الزمئى 
الذي استغرقته حكايات الحيوان. ومن هنا 
فإنها نخلو أو كانت تخلو من تأكيد المثل 
الأخعلاقية أو الوعظ الاجتماعى. ويد أنها 
تفرعت بمد هذا الطور إلى نوعين أدبيين 
يختلفان شكلا ورظيفة: )١(‏ الخرافة (الئى 
نستهدف غاية أعلاقية): )١(‏ ملحمة 
الوحوش] 15 , 
أما الشق الثانى المتعلق بالمسخ فى (الليالي)؛ فهر 
عالم السحر والخوارق. فالتحولات كلها تحدث بسبب 


أعمال السحر الذى تمارسه الجن والعفاريث والحورباث 
وبعض النساء اللائى تعلمن أسرار السحر والقدرات 
الخارقة؛ فيقمن بمسخ إنسان أو آخر إلى كلب أر قرد 
..إلخ» وفى بعض الأحيان؛ يعود الشخص إلى صورئه 
الإنسانية الأولى أو لايعردء وهى طبعاً أحداث تقدم على 
أنها بمكنة الوقسوع أو جسزء من الواقع. وهذا الواقع 
السحرى أو المنطق السحرى الخاص بعالم الخبال فى 
الحكايات؛ هو ما أسماه الوئز روخريك» فى دراسئه عن 
دور الواقع فى الحكايات الشعبية ب«الرؤيا السحرية 
للعسالم)11. بالنسبة إلى 9روخربك»؛ يأثى السحر فى 
مرحلة متأخرة من تطور العلاقة بين الإنسان والحهوان» 
كما صورها الأدب الشعبى عامة, نفى بادئا الأمره وججد 
أن المسح كان يرد بالحكاياث دون اللجوه إلى عامل 
السحرأو الحوارق» فكان مسخاً إرادياً يتم بسهولة 
وسلاسة, فيغير الخلوق نفسه من صورة إلى أخعرى دون 
الحاجة إلى تفسير الظاهرة؛ كأنها تدبجة طبيعية 
للاختلاط المتأصل فى القدم بين الإنسان والحيوان. 
ولكن» مم التطور الفكرى للإنسان وثنامى وعيه بذاته» 
يزداد الإدراك أو الوعى بالفروق بيئه وبين الحهوان. وظهر 
ذلك فى عنصر السحر والخوارق لتفسير حوادث المسح. 
رهذه المرحلة التى تمئاج فيها القصص إلى شخصية 
ساحر أو جنى لبمسخ إنسانا إلى حبوان. وبعد ذلك تأي 


مرحلة تألسر الفكو الدينى؛ ويصبيح السحر مرتيطاً 
بخصائص شيطانية شريرة؛ و نتيجة الاستخدام مهرم 


للسحر الأسود المؤذى والضارء لأن فيه تعارضا مع الخلقة 
الأصلية للإله؛ فالله وحده هو القادر على المسخ باعتباره 
نوها من أنواع العقاب. ومن هنا ايصبح المسخ إلى 
الحيوان ععملية مهينة فيها تجريد من الإنسائية 
وتؤقير10)؛ وهو عقاب نستحقه الشخصية الشريرة. أى ' 
أن نوظيف المسخ هكذاء فى هذه المرحلة؛ يدل على أن 
الحكاية الشعبية أصبحت نوعاً أدبياً محدد الخصائص 
بلائه تركب أو تجمع حسب حس فى واضح؛ فتتطلب 
القواعد الفنية؛ مثل هذا النوع القصصىء أن التيمة التى 


قفا 


أميمة أبو بكر 


سبطرت على مسار الحكاية ‏ عقدة التحول ‏ يجب أن 
تل بعودة الشخصية الرئيسية (الطرف البرئا أو الضحية) 
إلى الشكل الإنسائى؛ بينما تمس الشخصية الشريرة إلى 
حيوان بصفة نهائية بغرض الحط من قدرها وتخقيق نوع 
من العدالة. وهذا ما يحدث فى حكايات (الليالى)» 
عندما بتجرع الطرف البادئع بفعل من أفعال الظلم كأس 
المسخ نفسها. يفول «روخريك»: 
٠‏ كان المسخ فى الأصل تعبيسراً عن واقع 
وحقيقة ((األقعه لهماههه) فى الحكاية 
الشعبية لم أصبح مجرد ئيمة أو صيغة: المسخ 
نشيجة للسحر الأسود ثم التحرر منه والنهاية 
السعيدة!؟1, 
من خلال أحداث المسخ فى حكايات (ألف ليلة), 
ينضح الآتى؛ أن الإنسان يمثلك هوبة واحدة من الممكن 
أن تعبر عن نفسها أو تظهر مجسدة فى أكثر من صورة؟ 
وهى مخربة فريدة يتم الخلط فيها ببن الصورة الحيوانية 
والذات الإنسانية. والحكايات نسجل هذه التجربة بدقة 
واهتسمام. تلاحظ التأكيد على آلية التحول نفسها 
ونسجيل أثرها فى نصرف الخلوق الممسوخ الذى يتحرك 
ويسلك سلوك الحيوان؛ بما للحيوان من وظائف جسدية 
بعينهاء منها عدم القدرة على الكلام مشلا إلا أنه من 
حيث الفهم والإدراك والشعور»... يظل للممسوخ 
قدرات الإلسان» وهذه هى «الحالة اشتلطة» التى ذكرتها 


جيرهارو؟1 , 
إن هذه الحالة المثيرة لها أبعاد كثيرة: 
أولا: 


هى تأكيد الرابطة القديمة التى تؤدى إلى وضع 
الإنسان والحيوان على قدم المساراة؛ حيث سهولة وإمكان 
حركة الروح من مخلوق إلى آخر؛ ودفعهنا إلى خخوض 
امجربة (أنا ) حيوائية أخرى»!1؛ كأن المسخ مجرد 
غطاء حيوائى يحجب النفس الإنسائية لفترة ما. وفى رأى 
«روخريك؛ يدل هذا على الفهم الشعبى القديم القائل 


ذف 


بأن الحيوان ما هو إلا مخلوق إنسائى فى الأصل؛ ولكن 
محول أو ممسوخ إلى شكل حيوائى 219 , 

ثالياً, 

هذه الحالة اغفتلطلة تمثل دراسة مبتكرة لطبيعة 
الحيوان من منظور إنسانى ‏ من وججهة نظر الممسوع 
نفسه أو أرب شخصية إليه ‏ كأن بسرد المشهد مثلاً من 
داخل نطاق التجربة الإنسانية فى بعدها الحيوائى (مثل 
الصعلوك الثانى فى حكاية (حمال بقدادا واسيدى 
تعماك) ..) , 

ثالنا, 

من حيث الدلالة الرمزية؛ جد أن تأكيد لجسربة 
التحول نفسها من شكل إلى أخر مع عدم تغير جوهر 
المشاعر والخصائص الذائية؛ يمثل فكرة الاستمرار 
والاختلاط بين مخلوقات ونطاقاث وعوالم قد تبدو 
متباينة وهى صورة مجسدة لطمس أى فواصل أو فوارقف 
ولتخملى الحدود؛ وقد أطلفث سهور الفلمارى, على هذا 
الوضع «الاختلاط اللخيالى21'0؛ أى خيلق وجود خرافى 
متلون ختلط فيه الأشكال والهويات فى سلاسة عجيبة, 
ولكن يلاحظ أن هذا الوجود الخرافى تواجهه؛ فى أغلب 
الأحيان؛ النزعة إلى تصحيح هذا الوضع الختلط؛ وإرجاع 
درجات الخلق إلى نرتيبها الأصلى ومستوبائها المعروقة 
من أعلى إلى أدنى؛ وهذا بسمثل فى اماه الحكاية إلى 
إبطال السحر والوصول إلى «رضع أصل»؛ فيه يعود 
الإنسان إنساناً والحبوان حبواناً» كما يدمثل فى فكرة 
السجن داخل شكل مكبل وعدم القدرة على التعبير 
والانحطاط إلى مستوى القبح... إلى آخره. فهناك؛ إذن» 
شد وجذب بين عالمين: عالم اختلاط الفواصل وطمس 
معالم بنية الواقع (المسخ) وعالم الحدود الطبيعية 
الموضوعة واحترام مستويات الخلق. 

الحكاية الأولى - حكابة الجنى والتاجر صدفث 
على أنها من الحخرافات ذاث الأصل والدمط الهندىء إلا 


المسخ فى ألف ليلة 


أن د.ب ماكدرنالد أكد أنها من أصل عربى! إذ هى 
عربية الطراز تمث إلى الصحراء بصلة واضحة؛ ويرريها 
«المفضل بن سلمة! المدوفى 8580م فى الكثاب الذى 
صنفه فى الأمثال وسماء (الفاخخر) (١")؛‏ وقسدم هذا 
باعثباره دليلا على استخدام الإطار الفارسى أو الهيكل 
الهندى ولكن لجسمع حكايات عريية أصيلة. على أية 
حال؛ هدثنا هو أن نتأمل جزئية المسخ التى استخدمت 
لبناء الحكاية حولها. إن قصص الشيوخ الدلاثة التى 
يحكونها للجنى لإنقاذ حياة التاجر» تبدأ بأن كل واحد 
منهم يسافر فى صحبة حبوان هو فى الأصل إنسان 
نمسوخ) عفابا على شر ارلكبه. 

الغزلة التى يصطحبها الشبخ الأول هى فى الحقيقة 
زوجه الأولى التى سحرث زوجه الثانية إلى بقرة ورلدها 
منه إلى عجل؛ لم عوقبت بعد ذلك بأن تخمولت هى 
نفسها إلى غزالة. أى أن الحكاية تمدوى على مسخ 
مردوج لطرف برك - الضححية - ثم للطرف اللجائى (أى 
أنه ظلم أو عقاب مستحق»؛ مما يشير إلى وضع مقلوب 
يجب أن يصحح. ولكن ما يسترعى الانتباه هو الاهتمام 
السردى بتفاصيل تصرفان الخلوقات الممسرحة 
وسلوكها؛ فعندما يهم الشيخ بذبح البقرة اتصيح ونبكى 
بكاء شديداأ, ويشكرر الشئ فسه مع المسجل الذى 
«بقطع حبله ويجرى؛ إلى الشيخ الذى «بممسرغ وبولول 
ويك . فالشعور الإنسانى والفهم والإدراك» بل القدرة 
على إظهار مشاعر الخوف والشرجى؛ هى ملامح من 
صميم هذه الخراقة؛ ولولا هذه الحجزثية بالذات ما “كان 
للحكابة من أثر فى نفس سامعها الجنى؛ ولا كان لها 
تأثير من الناحية الفنية على قارئها. فالهوية الإنسانية نشع 
من نحت الغطاء أو الجلد الحيوائى؛ ولكن دون القدرة 
الكاملة على الانصال أو الإفصاح (المسمثل في الكلام 
المباشر طبعا)؛ مما يكسب المشهد سمة الكابوس: تطوي 
وانغلاق جسدى لررح لبغى الخلاص والإعلان عن 
نفسها؛ ولانستطيع أن تشحرك إلا من خلال قدرات 


جسمانية محدودة بطبيعة الشكل الحيوائى التى حبست 
فيه. ويلكرنا هذا أيضا بأوليد؛ فها هى (إوا مرة أخرى 
التى مسحخث بقرة؛ 
وولقد أنكرتها جنيات البحر وما عرفتها... 
وبقيت مثار إعجاب الأب ودهشة شقيقائها 
بطعمها الأب بسديه الأوراق التى يقتطنها 
فتلئم يديه بنيها وتعلقهما بلسائها؛ رهى 
لانملك أن نفصح عن شئ ونلمس هذا 
العجز من نفسها فتنهمر دموعهاة'؟", 
وهناك كذلك الحورية الأركادية التى مسخث دبة؛ 
والتى تتحول توسلاتها إلى زمجرة مخيفة! 
«تأخذت تبث حزنها بأنين متصل وتفزع 
للسماء برفع يديها بعد تمرلهما إلى 
قدمين 9" , 
أما فى حكاية الشيخ» فتنفل بصيرة ابنة الراعى إلى 
وحقيقة» هذا امخلوق ‏ العجل - إلى ما وراء صورته 
الظاهرة» وهى الطرف الذى يستطيع تخليصه وإرجاعه 
إلى صورته الأولى؛ لتطابق الشكل مع الججوهر أو الررح؛ 
بعد أن مثل المسخ نزعاً واضطرابا للهوية. ورغم حل 
العقدة فى نهاية الحكاية وعودة الابن الممسوخ إلى هيلته 
الإنسانية: فإن عاب الزوجة الأولى يكون فى مسغها 
إلى غزالة وبقائها على ذلك فى صحبة الشيخ زوجهاء 
وهو المشهد الذى بدأنا به. فلا بزال إذن الاتججاهان 
متمثلين فى الحكاية: العالم الغتلط فى هويات مخلرفاته ؛ 
والعالم المافظ على الحدود والفواصل ٠‏ 
وفى حكاية الشيخ الكانية الذى يصطحب ممه 
كلبتين: هما أخواه اللذان حاولا قتله بإلقائه من سفينة 
كان الثلالة عليها؛ وعندما تنقذه زوجه (العفريئة» تعاقب 
الأين بمسخهما إلى كلبتين؛ وقد جرها إلى الشيخ 
أخيهما دوبكيا رتملا به. فالمسخ هنا أيضا يرتبط 
بعقاب؛ وبتضمن كذلك فكرة الإنسان اجبوس فى جسد 


ايذانا 


أميمة أب بكر 


لاينسمى إلينه؛ ويسعى دون جسدوى إلى :الصاح عن 
مشاعره الإنسالية. وفى حكاية الشيخ الثالشة تكرار لدمط 
الأولى: المسخ المزدوج والزوجة الشريرة الخائئة التى نبدا 
بممارسة السحر ومسخ الزوج إلى كلب عند اككتشافه 
' خبائعهاء لم عقابها بواسطة بنت الجزار بتحوبلها إلى 


٠بغلة؛؛‏ وهنا مجمد الزوج الممسوخ إلى كلب يذهب إلى , 
دكان جزار لبأكل من نضلات اللحم» وهو التصرف 


«الطبيعى؛ لحبوان يسعى لإشباع جوعه. والبغلة بسألها 
الجنى فى أخر الحكاية عن صحة قصتها فترد عليه بأن 
الهز رأسها للإشارة بنعم»؛ وهى محارلة أخرى للاتصال 
والتعبير والخروج من الصورة التى نم حبسها فيها؛ فهى 
برغم سجنها فى صورة جديدة؛ مازالت نفهم وتستطيع 
الرد فى حدود طاقاتها الجديدة. 

( أ ) تبدأ الحكايات الثلاث وننتهى بمشهد يجمع 
بون إنسان وإنسان أخخر ممسوخ؛ يعود الضحية إلى صورته 
الأولى ولكن الجانى ييقى على حاله. 

(ب) فى النصص إشاراث مهمة إلى سلوك 
الإنسان الممسرح وفهمه وإدراكه , ومحاولاله غير الناجحة 
تماما فى الانصال؛ وكل هذه الإشارات لعبر عن هوبة 
مختلطة . 


(ج) نقدم الحكايات عالماً متلوناً متغيراً؛ نطمس 
فيه بسهولة الفروق بين الإنسان والجن والحيوان؛ ويقابله 
الاتجاه إلى نصحيح الأرضاع وتأكيد الفرق بين الإنسان 
المكرم والحيوان الأدنى منه على سلم الكائنات. رتتكرر 
تلك العناصسر بنوع من التسوسع فى حكايات المسخ 
الأخسرى. أى أن حكاية «الجبى والشاجر؛ هذه عبر 
القصة النواة؛ بالنسبة إلى موضوع الشححولء التى 
ستتشعب منها خيوط مائلة» كما سن ركاء 

مثلاً» فى حكاية «حمال بغداد والشلاث بنات؛ ؛ 
تأنى حكاية الصعلوك الثائى مع العفريث الذى انهسمه 
بخبانة عروسه الصبية معه, فأراد أن يسحره على أى 
صورة يختارها: كلبا أو حمارا أر قرداء باعتبار ذلك 


للف 


السحر نوعا من الضرر لابصل إلى حد القتل؛ وبعيد عن , 
العفو فى الوقت نفسه؛ أى أن المسيم هنا حالة بينية ليس 
فيها حنياة بشربة كاملة وليسث لهاية مؤكدة للحياة؛ 
ولكنها استمرار لحياة منقوصة ممسوخة إلى درجة أقل من 
الأصل(نى «أرفيد يرد تعبير اعذاب بين بين» على 
المسخ الذى لا هو نفى ولا موث كما تتضرع «مورها» 
الآدمة إلى الآلهة قائلة: ...١‏ إلى غير راغبة في أن أدنسش 
الأحياء يسقائى بينهم ولا المونى بذهاى إليهم؛ وإننى 
أنوسل إليكم أن تذهبوا بى بسيداً عن مملكثى الموئى 
والأحياء» وأن نمسخولى كائنا آخر تمتنع عليه الحهاة 
والموت معاأه) , 

وبحوله العفريث إلى فرد؛ ويعد هذا أقصى وسيلة 
للتسذيب؛ حيث الهبوط المروع إلى أفبح شكل ممكن من 
صورة الإنسان المكرم. ولايفوتنا هنا ذكر ما ورد فى 
الفرآن الكريم عن صورة القرد باعباره رمز لقبح والحالة 
الدئيا مفارنة بالإنسان؛ وفى الآياث التى لوضح غضب 
الله سبحانه وتعالى ‏ على اليهود (٠فقلنا‏ لهم كولوا 
فردة خاسئين؛ ‏ البقرة 15"؛ (فلما عئوا عن مانهوا عنه 
قلنا لهم كونرا قردة اسكين) ‏ الأعراف 155), 

ومن لزوميات أبى العلاء المعرى البيث التالى: 
فما بال هذا العصر ما منه أبة 

من المسخ أن كانث يهود رأث مسيكا (1؟) 

أى أنه يشير إلى ظهسور (المسخة فى عصر بئى 
إسرائيل استناد إلى الآياث القرآنية المدكورة. لكن المفارقة 
فى حكاية الفرد الممسوخ فى (أل ليلة) أن هذا القرد 
القبيح سيظهر قدرات مرئبطة بقيمة جمالية؛ وهى مرهبته 
على كتابة الخط العربى الجميل وإنشاد الشعر عن طريق 
الكعابة. فهنا تأكيد على التفاعل بين القبح والجمال؛ 
قبح الشكل الخارجى وجمال الموهبة الداخلية. 
الممسوخ؛ فهو يحكى بنفسه عن التجربة؛ وبررى من 


1 ااا سسسسشس سس لعفي كل هه 


رجهة نظره من حيث هو قرد [نسان كيف كان التعامل 
مع ركاب السفينة والملك والحاضرين ببلاطه؛ وهو أيضاً 
ييكى ونسيل دموعه حتى يحن عليه ريس المركب التى 
قفر فيهاء ويستخدم الإشارات فى محاولة إفهام من على 
ا مركب أن باستطاععه الكتابة» وذلك كله يمثل تعبيراً 
عن هويئه الختلطة. وفى هذه الحكابة؛ خصوصاء دلالات 
رمزية مثيرة للاهتمام بسبب هذا الاستخدام لحيوان الفرد 
وما له من تاريخ فى عالم الرمز (وفى «ألف ليلة 
حكابات أخرى يرد فيها القرد؛ ولا مجال لها هناء ما 
بهمنا استخدام القرد مسا لإنسان...)؛ فقد كان القرد 
دائماً فى الثراث الشعبى القديم رمزاً مزدوجاً: فهر بمئل 
الحكمة والذكاء مثل الإنسان الذى يشعلم عن طربق 
المحاكاة؛ وفى الوقث نفسه هر حيوان كربه ينخل رمرأً 
للشيطان رطموحه الدائم غير الناجح فى محاكاة الخال , 
وتوازى هذه الطبيعة المزدرجة طبيعة الإنسان العليا والدنيا 
فى الوقت نفسه (*"2. ويقول ه.و. جانسن» فى دراسته 
عن تاريخ استخدام الفرود فى أدب العسصور الوسعلى 
وعصر النهضة:؛ إن معظم الخرافات الكلاسيكية القديمة 
فى تعاملها مع القرد وضعئه فى إطار إنسائى وليس فى 
بيئة الحيوان؛ والجمه واضعو هذه الحكاياث إلى الحكم 
على القرد, خصوصاً؛ بمقياس إنسانى؛ ثما يظهر ذكاءه 
وتفرده بالدسبة إلى بقية الحيوانات» كما يظهر أيضاً مكره 
المكشوف وألاعيبه التى عله كريهاء مثالا للقبح والتدنى 
صورة وجوهراً 77؟)؛ وهذا ما يجعله مناسباً جدأ فى سياق 
حكايئنا؛ فالصعلوك امول قد شاهدناه فى الجزء الأول 
من حكايته إنسانا؛ والآن نشاهده حيواناً فردأ ذا قدراتث 
خخاصة وذكاء ملحوظ يثيران عجب الحاضرين والملك؛ إذ 
يتنافضان والشكل القبيح الوضيع. مرة أخخرى؛ يخلق هذا 
الععاقض الدلالة الرمزبة فيكون: 

تركيز الانتباه هنا على ألية التحول نفسها 

التى تصبح رمراً لتجاوز وتخطى إلى ما وراء 

الشخصية الفردية ‏ إلى ما وراء الشفرد 


وتمسيداً لماهية الذات وكنهها الخالص.. 
تجسيدا لعملية التغير والتطور والتحول 90 , 
يبحث روى وبليس فى كثابه (الإنسان والحيوان) 
(إمدء8 هه نحولة) العلاقة الرمزية بين الإنسان والحيوان 
على مر المصور, خعاصة فى مجال المعتقدات الشعبية فى .. 
أفريقيا. وما يهمنا هناء هر أنه يخلص إلى أن الحيوان 
يستخام مثلاً أو رمزاً فى الفكر الشعبى ؛ بل فى الفكر 
الإنسائى البدائى بصفة عامة. وقد نشأ هذا بسبب؛ 
«عالمية الحيوالات من حيث هى كائنات لها 
دلالة رمزبة كبيرة» فالحيوان يقبع داخلنا 
باعتباره جرم من مورولنا البيولرجى الممعد 
من حيث كولنا أدميين؛ وفى الوفث نفسه 
فهو بالطبع مخلوق ختارجنا وخارج المجتمع 
الإنسائى الحل؛ أى أن صورة الحيوان الرمزية 
صورة ثنائية مطابقة للثنائبة القائمة في 
المجتمع الإنسائى فى الشخصية الإنسانية بين 
الواقع والمثال...2400, 
نعملية المسخ» إذن؛ تأكيد على هذه الثائية فى 
النفس الإنسانية؛ ثنائية الشكل مقابل الجوهر؛ الجسم 
مقابل الروح أو العقل» الحيوان مقابل الإنسان» الطبيعة 
العليا مقابل الطبيعة الدلياء القبح مقابل الجمال؛ التغور 
مقابل الاستمرار. 
وكما فى حكاية الشيخ الأول السابقة؛ تنفل بصيرة 
بنت املك مباشرة إلى الهوبة الحقيقية للفرد الموجود 
يبلاط الملك؛ وبتكرر المشهد الذى تغطى فيه وجهها 
كما نفعل أمام الرجال الغرباء؛ فيتعجب أبوها لم تعلن 
هوبة الكائن الحقيقى داخل صررة الفرد؛ وهو رجل' 
وابن أحد الملوك؛ ونعرف أنها - مرة أخعرى ‏ تعلمث 
الجر زميه «فن المسخ؛, عندئذ يطلب منها الملك 
تخليص هذا الشاب الطريف اللبيب. أى أن كون هذا 
الشاب قردا لم يحل دون التعبير عن ملامح شخصيكه 
الأساسية: روحة وذكاؤه رأديه وموهيته؛ قما تقدمه لنا 
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اميمة ابو بكر 


هذه الحكابة يمثل إعادة عرض لشخصية الصعلوك؛ ليس 
عن طريق التكرار ولكن عن طريق انفسام الشخصية على 
نفسها من خلال المسخ أو التحول من كائن إلى أخخره 
فالصعلوك يخوض تمربة ذات أو نفس أخرى حيوانية لها 
سمات محددة ‏ مثل الموهبة والظرف والذكاء - فيثبت 
بذلك أحفيته للآدمية فى النهاية. 

وبجئ بعد ذلك مشههد من أمنع المشاهد؛ هو 
الصراع بين العفريث والأميرة الساحرة فى ساحة الفصره 
بهدف الفضاء على العفريث اللعين وتخليص الصعلوك 
من جسم الفرد. وفى الحشيقة هو صراع غريب فى 
شكل منافسة؛ أو مباراة» فى القدرة الذائية لكل منهما 
على مسع النفس؛ حيث يبدأ الصراع بتحويل العفريث 
نفسه إلى أسد والأميرة إلى حية؛ لم عقرب وحية؛ لم 
عفساب ونسرء لم قط أسود وذلب؛ وبعدها ينقلب 
العفريث إلى رمانة حمراء كبيرة تطير ونقع على الأرض 
فبنتثر الحب على أرض القصرء وتتحول الأميرة إلى ديك 
لالسقاط الحب.. ولكن ينقلب العفريت إلى سمكة 
كبيرة» والأميرة كذلك» برل الاثيان فى بركة الفصر 
مزيد من الصراع ؛ وأخيرا يتحولان إلى ألسنة نار حتى يكم 
حرق العفريت نهائيأ وبصير كوم رماد. وبعد التغلب 
عليه وعودة القرد إلى صورنه الأولى؛ تستسلم الأميرة 
إلى شرر النار وتخترق هى الأخرى وتنشهى إلى كوم رماد 
آخر بجانب العفريث. والمشهد يتحرك فى تلاحق سريع؛ 
أو فى خط متعرج؛ من خعلقة إلى أخرى؛ من العفريت 
إلى الأميرة ثم إلى العفريت؛ وهكذا. فيصبح هذا المشهد 
- شديد الشركيز- كأنه المسهد النواة لحكايات المسخخ 
كلهاء أو المشهد' الذى بنطوى على أكبر قدر من الرمز: 
أولا, تلاحظ أن الصراع هنا اسئلزم الشحول إلى خلق 
وأشكال بدبلة لاكتساب قدرات جسمانية أكثر فاعلية, 
وثم ذلك بطريقة تصاعدية؛ فكلما انقلب العفريث إلى 
حوان أو طائر معين انقلبت الأميرة إلى حيوان أو طائر 
أكثر افئراساً وشراسة منه؛ كأله عرض مثير لطبقات 


"15 


مختلفة متدرجة من الحيوانات زالطبور. حتى الأماكن 
الثى كان يدور فيها الصراع؛ تراوحث بين أرض القصر 
إلى الهسواء إلى الماء فى البسركسة؛ حتى انتهى الأمر 
بكليهما إلى الدار والرساد؛ أى غطى العراك عناصر 
الطبيعة الأريعة منتهياً إلى أشدٍ العناصر فعكاً؛ المرتبطة 
بالفناء الموكد الذى ليس بعده مسخ أو مويل إلى شخ 
أخر. 
يقدم المشهد: إذن؛ إحاطة شاملة مثبدة إلى عناصر 
الطبيعة والمكان واغخلوقات؛ بكل ما فيها من إنسان 
وحبوان وجن ونباتء؛ وهذا مئاسب جدا لفكرة لداليية 
التغير أو التحور مقابل الاسشمرارية والثبات؛ وهى من أهم 
الازدواجيات التى يعبر علها المسخ من ححيث المسثوى 
الرمزى ١‏ فهى أزدواجية الوجود كله (وفى نهابة كئاب 
وأوليده» يؤكد أن الخلود والتغير وجهان لعملة واحدة» 
وهما يوجدان بالكون فى الوقت نفسه؛ فهو بريدا كيف 
أن ا موت كانه لاوجود له.. فلا بمرث أى كائن ولكن 
ينتقل من شكل إلى شكل.. وهكذا لايفنى أى شئ فى 
هذا الكون فناء حقيقيا). ففى متابعتنا المسخ المدلاحق 
السسربع فى الحكاية؛ هناء نكاد للحظات تققد نيط 
التشابع؛ ويكاد يصعب التمبيز بين هوبة العشريت 
والأميرة؛ كأن المعالم أو الفسروق بين الخلوقين قد 
طمسث» وكأن الوجود نفسه قد غُرل إلى وججرد سائل 
متلون (مدعان:©)؛ تختلط فيه الكائنات والمواد والنبات» 
ولكنه عالم فوضوى يتحثم عليه الفناء العام حتى نعود 
الفواصل والحدود بين العوالم الختلفة مرة أخرى. وهذان 
هما الثياران اللذان تحدثنا عنهما من قبل: العالم 
السحرى الختلط؛ والعالم الذى تتأكد فيه الحدود 
والفررق. وكما انقسمت شخصية الصعلوك على نفسها 
وازدوجت فى صورة قردء فهذا قد ثم هناء فى هذا 
المشهد, بنوع من: 
«إعادة علق لشخصيتيهما أكثر من مرة 
متجاوزين فى ذلك حتى مجال الحيوان إلى 


المسخ فى أل ليلة 
م ل 2 27522 ا 


مجال النهات والمواد. أى أن الذات تزدوج 
ليس عن طريق تكرار نفسها ولكن عن طريق 
أن تصبر (الآخعرة! تصير الشئ الأخر 
الرعلف:!9, 

ومن ضمن ثنائهات المشهدء أنه صراع ببن جنى 
وإنسى؛ رجل وامرأة؛ خير وشر... إلا أن انتهاءهما إلى 
ناه يشير إلى أن طرفى أى ثنائية من الضرورى أن ينفى 
أحدهما الآخخرء حتى يعود الاستقرار والاسشمرار. وتعلق 
إحدى الكاتباث على هذه النهاية بشرحها أن عمليات 
المسخ المقدمة هى رمز للرفية فى تغيير بنية الواقع بطبقائه 
الجامدة؛ ولكن هذه الرغبة أو القدرة مؤقشة ومدمرة 
لنفسها: 

امن أجل إعادة تأسيس الشرئيب الطبيعي 
للأشياء ومن أجل إعادة تأكيد الحدرد 
الطبيعية القائمة فى بنية امجدمع ‏ التقسيم 
بين الإنسان والحبوان؛ بين الأعلى والأدنى» 
بين الذكر والأننى - يجب على الأميرة أن 
دمر قواها غير الطبيعية هذه لأن هذه القوى 
تهدد النظام السائدن0*"؟ , 

أماا قئصة كبرى الصبايا فى حكاية «الحمال 
والغلاث بداث» ٠‏ فهى محاكاة لما سبقهاء ونسير على 
الدمط نفسه فى قصة الشيخ الثالى فى «الجبنى والتاجر؛ 
فى جزئيات ثلاث؛ 

)١(‏ قصة الأخواث الشلاث بدلا من الأخسوة» 
ونقوم الأخنتان بإلقائها من السفينة فى محاولة قتلها؛ 
وتكافأها جنية بأن تسحر أختيها الشريرنين إلى كلبتين. 

(1) نبدأ بمشهد الحيوان الذى هو أصله إنسان» 
ونعود بالزمن للوراء معرفة سبب المسخ؛ ونرى أيضاً 
الكلبتين تبكبان وتخركان رأسيهماء والأعت تمسح 
دموعهما وتضمهما إلى صدرها ولقبل رأسيهما. 


(") تكتشف أن هذا المسخ عقاب لخيانة أو غيرة» 
أو عاب على شر معين. 

(4) تنتهى حكاية الصبية بأن الكلبتين لانزالان 
معهاء تعيشان كأختيها فعلاًء رلكن على أنهما كلبئان 
لم يفك سحرهما. 

ولكن مايميز هذه الحكاية هو المشهد الذى 
تتضمنه عن المدبنة المسخوطة التى وصلت إليها الأخخوات 
الشلاث؛ عندما ناهث المركب ودخلت بحرا غرياً؛ 
وشاهد الجميع مدينة عجيبة كل من فيها حتى ‏ الملك 
والملكة على عرشيهما وفى قصرهما- مسغوط أر 
بمسوخ حجارة سوداء والجميع تابتون فى مواضعهم 
لايشحركرن؛ ركل ذلك بسبب أنهم كانوا مجوساً 
يعبدون الناره لم يهعدوا رغم التحذير والإنذار حتى حل 
عليهم مقت وسخط من الله ومسخوا حجارة سوداه. 
ويعلن ديفيد بينوات على كلمة «مسخرط» باعتبارها 
مرادفا ل ممسوخ) التى ذكرن فى هذء الحكاية فقط 
على أنها مسخ؛ ولكن سيبه المباشر الغضب الإلهى؛ نظرً 
لأن جذر الكلمة (س.خ.ط) مرتبد بمعانى الكراهية أو 
الغضب الشديد أو عدم الرضا والاستهجان!1©. أى أن 
السخط أر المسخ هناء ختصورصا. له معنى دينى واضح» 
وهر نغير أو تخول بشع إلى شكل فبيح فيه تمريد كامل 
للإنسانية» وذلك عقابأ أو استحقاقا لغضب الله وبطشه. 
ونلاحظ أنه, فى حالات المسخ الأخرى؛ يستخدم فى 
الحكايات تعبير (الانفلاب» من صورة إلى أخرى؛ أر 
«الخروج) من صورة إلى أخعرى. ولكن فى حكاية المدينة 
المسخوطة ‏ المتحولة إلى حجارة ‏ نستخدم كلمة 
والمسخ) مراتث عدة؛ مقرونة فى الوقت نفسه بكلمة 
«مسخوطة» ؛ وذلك بسبب الصبغة الدينية للمسخ هناء 
وربما بدأئير من الآية القمرآنبة التى ذكرناها فى البداية 
(يس» 307 التى شير مباشرة إلى المسخ الإلهى إلى 
وحجارة ثابئة لاتتحرك» عقابا وغضبا من الله عر وجل ٠‏ 


يدف 


وأخيراً؛ عرض لحكاية سهدى نعمان الثى تسير 
على نهج حكاية الشسيخ الشسالث فى «حكاية الجنى 
والعاجر؛ » من ححيث الشخصيات والأحداث» ولكن م 
نوسع مثهر فى تناول موضوع المسح ولسجيل تخربة البطال 
حول إلى كلب. نذكر أن الشيح الثالث قد سحرله زوجه 
عند اكتشافه خيانئها إلى كلب؛ وثراه يذهب إلى جزار 
لسد رمقه؛ ولكن سرعان مانكتشف حقياته ابئة الجزار 
وتعيده إلى صورله الأول ونسحر زوجه بغلة. وهله أيضاً 
هى الخطوط العريضة لحكاية سيدى لعمان الذى 
يكتشى أن زرجه غولة وساحرة للمسخه كلباً, وبتبع 
ذلك روايته المغامراث والصعاب التى تواجهه فى صورته 
التى تمول فيها إلى كلب؛ بكل تفاصيل محارلته الهرب 
ْ الزوجة الساحرة وضربها له بالعصاء وكيف أله فقد 
جروا من ذيله عندما أفلقت الباب عليه لتمدمه من 
الخروج ولكده أذلت. لم يحكى ما يحدث عند الججزار 
ومحاوكه الإفصاح له عن أنه يريد أن يمكث غنده 
للحمابة وليس فقط من أجل قطع اللحم التى يلنيها 
إليه؛ ويحاول التصرف فى حدود خخلقته الجديدة... ينظر 
إليه بامعان وبحرك ذبله؛ ولكن الجزار لايفهمه؛ فيهشه 
بعصا إلى حارج الدكان. ويذهب إلى الخباز ومرة 
أخرى نرى المشهد من وجهة نظر هذا الكائن الممسوخ, 
ونتابع تكيف المفل الإنسائى المفكر مع وافع حلقفته 
الجديدة وكيفية استخدامه إمكانات الكلب وطبيعته؛ نراه 
يتصرف تصرفات الكلب: يهر ذيله؛ يحمل قطعة الخبز 
بين فكيه؛ بأكل ؛ يدفع الأشياء بخطمه أو يضع حوافره 
عليها؛ وبررى لنا كل هله التفاصيل عن نفسه سيدى 
نعمان؛ فهو الآن يرى الناس بعيثى كلب ويتعامل معهم 
من هذا المنظور الفريد؛ كما أن العالم الخارجى يشوقع 
منه بالطبع تصرفات كلب وإدراكه. وهذه المرة؛ ينجح 
سيدى لعمان فى تحفيق بعض التفاهم بينه وبين الخباز 
الذى يعجب به؛ وييقيه معه فى اغفبز حتى بعد أن فرح 
من إطعافه, 
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ونلاحظ أن الكلب؛ فى اثتقاله من مكان إلى آخعره 
وفى النقاله بشخص لم أخخرء يتحسن أسلوبه بعض الشئع 
فى التعامل مع الأفراد كأنه يكتسب تدريجياً مهارات 
من الإنصال تناسب هله الطبيعة اغنتلطة (عقل إنسائى 
رطبيعة حيوانية) ١‏ فبعد هروبه من ضرب الزوجة المبرح 
ووضعه ضحية مثيرة للشفقة, لايملك من أمره شيداً: 
مده مع الجزار فى محاولة واعية ذكبة لتحسين وضعه 
وحماية نفسه. ورغم فشل الحاولة الأولى» فإن تعامله مع 
الخهاز بمثل نطورا أخر فى لكيفه مع طبيعته؛ وبنحسن 
أسلوبه أكثر فى كيفيه الانصال بالجنس البشرى بعد أن 
أصبح منعزلا عنه. والمفارقة الأخبيرة فى الحكاية هى أن 
سبدى نعمان شمح فى ترجمة أحاسيسه الإنسانية ونقلها 
(لودده إلى الخباز ورغيئه فى حمايته) » ولكن الخباز يعثبر 
كل هله التصرفات صادرة من كلب ظريف ودرد. 

بذكرنا الجزء الدائى من الحكاية بنفصة القرد فى 
حكاية الصعلوك الثانى؛ فيفاجأ الجميع بقدرة الكلب 
على تعرف العملة الزائفة؛ فينحيها جالباً عن بفية العملة 
الصحيحة بأن يضع حوائره عليها (مثلما فوج الناس 
بقدرة الفرد على الكتابة وقول الشعر). كأن هذه القدرة 
التى نسم بالذكاء والبصيرة والمهارة» هم الدقلة التى 
يجب أن يعود فيها الشخص الممسوخ إلى أصله (مثلما 
حدث مع القرد / الصعلوك). فكلما بدث للعيان هذه 
المهاراث العقلانية» خركك القصة في الججاء حل المقدة 
وإبطال المسخ؛ كأن الكائن محور الحكاية صار الآن 
مستحقا لآدميته بعد أن حرم منها؛ وبعد خوض شمربة 
الانسلاخ عن ذانه الإنسانية والانعزال عن عالم الغلوقات 
الذى ينعمى إلبه بعقله وإدراكه؛ وفرض عليه أن يفطن 
خارجه» يشفرج عليه وبراقبه ويحارل الاتصال به» وهذا 
بمثل تعزيزا لقدرائه وتركيزاً لها فى محاولة استغلالها 
بطريقة جديدة. وبالفعل ؛ نكون هذه القدرة على الكمييز 
التى ييديها الكلب سيأ بقرده إلى المرأة التى تبطل السحر 
ونعيده إنسانً؛ ونسحر زوجه الجانية إلى بغلة؛ وهكذا نعرد 


ل ل تح تح دالت في الف ليله 


إلى بداية الحكاية عددما نراه يجر البغلة ويجلدها. أما هره 
فد نال علاصه بتحمله معالاته وتكيفه مع أزمته. 

وفى تفاصيل تصرفات هذا الكلب/ الإنسان أصداء 
من تفاصيل حبياة الوشبوس؛ الذى مسع حمارا فى 
الرواية اللائينية القديمة (الحمار الذهبى ‏ 001068 186 
دهة) لأبويرس؛ وفيها يحكى نا بطل نفسه عن كيفية 
سحره وتموله إلى حمار ويقص مغامراته؛ والصعاب 
والمفارقات التى تصادفه فى حياته فى صورته باعتارة 
حمارا 2"77: وكل ما يراه ويسمعه ويصادفه؛ يرويه من 
وجهة نظر حمار؛ وكل تصرفائه وتخركاته تطابق هله 
الخلقة؛ إلا أنه «احتفظ بشعور وفهم الإنسان؛9؟, 
ويجائب ذلك؛ تابه فى الرواية الطوبلة؛ من خلال 
تنقلات (لوشيوس؛ ؛ بحثاً عن طريقة لخلاصه من السحر 
الذى مسحه؛ تفاصيل كثيرة عن هذه الحالة الفريدة» 


الهوامش, 


بديا من أكله «التبن مثل بقية الحمير إلى قفرائه فى 
كل مكان. ومن أكثر المشاهد الثى تلكرنا بسبدي 
نممان ‏ الكلب المطارد وهو يقفر ويجرى من مكان 
إلى أخر هاربا من الضرب والأذى؛ مشهد الوشهوس» - 
الحمار- عندما يقفز داخل حديقة ويجهز على البرع 
فيها؛ فينفض عليه صاحب الحديقة شاهراً عصاه. 

وهكذاء تمد أن تفاصيل المسيع فى حكايات (ألل 
ليلة وليلة) ليست فقط مثيرة للاهتمام والخيال فى حمد 
ذاتهاء ولكنها أيضاً نفدم أفكاراً ودلالات مقرولة برمزية 
خياصة؛ وهو استخدام قائم فى أعمال أدبية أخخرى. وكما 
رأيناء لستطيع القول إن لأحداث المسخ فى (ألف ليلة) 
غرضا أدبي واضحاً يستحق التأمل ومغزى رمزيا لايجب 
التفليل من شأله, 


)01 انر لين رقم (8) فى شرح اللزوميات لأى الملاء العرى؛ إشراف رمراجعة حسين نصار- الجره الأول؛ س0 ؛ هيا العمة لكتاي ‏ الفاهرا» ٠1551‏ 
ند مسخ الكافاث لأرليد ؛ ترجمة القديم نررث هكلشة؛ الهيقة لعاية للكتاب: 1411 . اليعة الالنا . ص/1 ٠‏ 


25 الظر المرجيم السابق؛ ص/؟ . 
لل 


20 ,م 1963, م84 ١‏ 8: ممفاما رهسلا 7 ٠‏ برصماة له إع 16 _الحمطاءه0 016( 


إن ل يننا ,زولا لصوبسصوط : بعالا موا )خصو .مالدط ما لممأ)3 11:4 اماممطع مسدامةة ,مايا3 لادصعا؟ 


)0 المرجم السابق؛ صن" , 


زيف 7ع ,1976 رمووجط لاصو اتلك أه .كأونا رما مياع8 بملممج بمسمام! ابمه ومساوجماذا جياه داجو 110 .عاذ وماحم 


لل الرجع لفسةء ص 194 . 
زلف امرجم انفسه: ص © 1120. 


21١‏ الظر والرن جرولوارم) ؛ 


للك 


لفلف 
إنيلف 
ذللد 


.1953 نديد مومعل .نه امتسطا لجمافوك! تاحضطهاا! سماطدية ه15 ها معووم6» جسسطمي0 ما 11 رمام 0 زا 
227 جرم ,(1942) 62 ,ممائساة لملعماي0 سمماجمصم أ لمسسسو ل" امق" 150 مز واصمحولة دجوا اموجن .اموسطمح 00 00166 
الآ ومذعواهورة عمل ها اطعوا! مملعفه سشمممة؟ ,اتمجنان ةا لاجد ,(1925) بمطمدعا! .( مصملا العو 1001 حعطة ممافس8 رجتحامه0 1١‏ (6) 
(1923) مما 

انظر مقدمة ترجدمة كليلة ودعنة: ححكايات بيدبا؛ 
ماهم .كقة1 بودي رالجملدلا نعو مسد ببمممملدة ٠‏ خيام؟! 020:] معاد لمعه مدنا لمجا يه مساطد! 10 بطمصمعا عه خطالمنر 


سهير القلمارى؛ ؛ ألف ليلة وليلة؛ دار المعارف 1585 ؛ ص؟1؟. 
عبد الحميد بونس ؛ المكاياث الشعيية؛ الهية العامة للكياب 14.488 ص75 , 
.جو0 لمملواءه 1 .73م ,1991 ربعم لون مملفد1 منود مم8 .رطؤضميله؟ نعط برا .بحت :وانلعماة ابسه مولعاطاه!! طماصاقا س1 
.1979 ؛ مملالله قم 


"4 


أميمة أبو بكر 


للف 
للف 
لفلف 
يلف 
(ول) 
لليف 
لقف 
إففف 
إشيفف 
لليف 
هم 
نفد 
لففف 


لليف 
للفف 
لين 
لفن 
لفغن 
إنيقنا 


الف 


المرجع نلسه ص 41. 
لفسة؛ ص "417, 
انظر الامشطع0 315 صن 5:4 
العم طلالا, 
الرجع نفسه؛ صن ؟/!. 
سهير القلمارى؛ ص ؟ ١‏ ؟. 
الظرا 3 وم ,(1924) 111 تبدع ,رممامم8 تاملعم لدرد؟؟ مطا أه لعدممو1 دالخ 156 أه رمملا ملاعم مذ1» ,لالممم0 ما .0.8 
نه 
انظر ترججمة لروث عكاشة بمسخ الكائفات «لأرليد) الهيا العامة للكتاب (الطيعة الثالنة: ؟149): صن أ"؟. 
المرجع 0 
فى شرح اللزرمياث لأبى العلاء المعرى: ص 580. 
.952 وملهما أن .كأدنا نوملدما, #ممسسلمدم؟ 156 فهو مدهة 111616 114 ها ممما مرخ قهه ممح ,وموموه1 ,1119 


مرجع السابل ص5" , 
:3,بم.1974 رماجو8 ٠‏ مما ندملوما باممم8 لنهد سمةء! ,10/115 و80 
المرجع السابق صن ؟, 
.7ع 1991 رفوع ,«لونا معام /!! - طعما! إواممالا؟ عموومطوعم الملها! احمة 
مرجع السابن مس6١١‏ , 


2 ,تعلاما ,8011 ,8.1 ,ماطها)! مماطسم 156 ها ممدوابرطع»؟ ودالاء؟ - مواق السماط فانم 
بشير الكو جروليبارم؛ إلى الدشابه فى 1 0 ,« ال 156 ذأ مامفعوعل8 دجن" اعمءل» 
م6 1639 اه بام ,مقطا برواطة عط" تدملدمة .همتهم لقاة سمانا!/! زط ,ومدكآ ,تسالعااجم مناءضا ؟ه معم دعفام0 م15 


سوج عمجو عوجوم سح 


قصص الحب فى الليالى 
البنى والوظائف 


محمد رجب النجار ” 


إذا كانت (ألف ليلة وليلة) هى قصة القصص فى 
الشراث الشعبى العربى؛ فإن الحب - بغر منازع - هو 
قضبة القضايا فى هذه الليالى العربية التى ملأت الدنيا 
وشغلت الناس قرونا متطاولة؛ عربيا وعالميا. الحب إذن - 
بعلاقانه الاجتسماعية والدينية ‏ حور (الليالى) 
وموضوعها الألير» عالجته ‏ لغايات تعليسية وتريرية 
وجمالية؛ كاشفة عن أهم أنماط العلاقة العاطفية بين 
الجنسين؛ فى ججرأة متناهية؛ وبساطة متناهية كذلك؛ بل 
فى لغة مباشرة يحسدها عليها أكثر الكتاب شجاعة؛ 
وأكثر الإبداعات الأدبية... لأنهاء ببساطة شديدة؛ لغة 
لسئدد - فى صياغتها الشعبية - إلى قاعدة دينية لا مجْد 
فى اللفظ الجنسى الصربح حرمة أو محظوراًء كما سثرى 
وشبكاء كما نستند فى مضمونها إلى واقع عربى قاهر. 
لهذا لا غرو أن نكون (الليالى) :ديوان المرأة العربية؛ 
القاهرة المقهورة عبر العصور؛ فى مجتمع بطري ركى وضع 
ف اماذاةفت المت 


أمامها الكثير من الرواد ع الدينية والأخملاقية والاجتماعية 
والقانولية والقمعية الذكوربة والسلطوية؛ بدا بالحكاية 
الإطار (شهربار وشهرزاد) وانشهاء بألف ليلة وليلة من 
القصّ أو الحكى ؛ كانت المرأة طرفا أو موضوعا حاضرا 
فنيها! ومن لم نكاد لا تخلر حكاية من الحكاياث 
(اللبالي) - رئيسية أو ثانوية ‏ من موضوع الحب والمرأة؛ 
هذا الموضوع الذى يحاول هذا المقال أن يقف عند واحد 
من أهم أبماده أو تجليانه؛ وهر «قصص الحب فى 
اللبالى؛ فى محاولة تديد بعض أشكاله القصصية التى 
عديت بها (الليالى) عناية مباشرة؛ تعبيراً أدبياً عن بعض 
أنماط العلافة العاطفية السائدة ببن الجنسين فى مجتمع 
(اللبالى) » وتمائلت معه (فالمقال إذث ليس بحا فى الرأة 
ولا بنا فى الحب والجنس) تمائلاً فصصياً؛ انطلافا من 
كون (الليالى) ذاتها سردا قصصيا شعبيا لا يأبه بالمحرمات 
أو الممنوعات الجنسية ‏ فى بعض القصص - ولا يقبل 
بالنفاق الاجتماعى: وانطلاقا من كون شهرزاد - الرارية 


كا 


تكح ولب خالا صد_تتبس ببسي باب -ب-ب-بب--ببيب-ييبياااااحل-ا سس تح 


ولأنثى ‏ تتعامل مع قضايا الحب والجنس تعاملا طبيعياً 
وإنسانياً؛ بنم عن احترامها المطلق للغرائر الطبيعية؛ وبذلك 
خحررث من كل «المكبوتات! الجدسية والقبود الأدبية 
والهواجس الاجتماعية؛ وتعاملث مع الحب ‏ عبر 
عشرات القصص والحكايات ‏ تعاملاً عاديا على الرهم 
من كونه واحداً من بين أكشر الغرائز تعرضاً للحيرة 
والارنباك؛ ضمن أطر سوسيوثنافية بالغة التعقيد سائدة 
فى مجتمع (اللبالى)؛ نتحدلت عنه بمسسسيات 
الأشياء؛ ما دام الله خالتهاء وتعامل ممه القرآن 
المرجعبة المقدسة ‏ على نحو نستدعى معه مقولات 
عالم ترالى كبير: هو ابن ثتيبة (75؟ ه) فى مقدمئه 
المستنيرة لرائعته (عيون الأخبار) حمين قال؛ 
«وإذا مر بك حديث فيه [فصاح بذكر عورة 
أو فرج أو وصف فاحشة فلا يحملتك 
الخشوع أو التخاشع على أن تصعر خمدك 
ونعرض بوجهك؛ فإن أسماء الأعضاء لا 
تإلم؛ وإنما الألم فى شم الأعراض» وقول 
الزور والكذب؛ وأكل لحوم الئاس بالغيب.. 
فتقّهم الأمرين؛ وافرق بين الجنسين؛. 
ومن الجدير بالذكر أن ابن قتيبة أيضا يرى أن ذلك 
«علامة) صحة ولقة (مجتمعية)؛ وأن ذلك كان ديدن 
السلف الصالح» فى عصرر الازدهار» بعيداً عن النفاق 
الاجدماعى ؛ وأنه يكون أكثر ما يكون فى مداراث الحكى 
أو الفص (على نحو ما فعلت شهر زاد)؛ فيفول أيضا فى 
مقدمته : 
«ولم أترخص لك فى إرسال اللسان بالرنث 
على أن بتجعله هجسراك على كل حال؛ 
وديدئك فى كل مقال» بل الترخص فيه عند 
حكابة تمكيها أر رراية تروبهسا؛ تنشصها 
«(نفسدها) الكناية: ويذهب بحلارتها 
التعريض. وأحببت أن تجمرى فى القليل من 
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هذا على عادة السلف الصالح فى إرسال 
النفس على السجية؛ والرغبة بها عن لبسة 
الرباء والتصلم؛ . 
ولم يكن صنيع شهرزاد غير ذلك فى (اللهالى) ؛ 
فتنطع الكثيرون فى أنهامها بلمجون واللخلاعة؛ نفافا وريا؛ 
و(الليالي) منها براء؛ على لحو يتأكد مع مخديدنا أنماط 
أو أشكال نصص الحب فى (الليالى) ووظائفها البنائية 
والدلالية. 
هدارات الحب والحكى 
إذا كانت الحكاية الإطار- إذا ججاوزنا وظائفها 
السردية؛ وتمديد لدائيية الرارى والمروى عليه تنطوى 
كما تنطلق من ربة شهريارية؛ بدثية؛ قوامها الشك فى 
النساء؛ فإن حكايائها المروية تنطوى كما تنطلق من رثية 
شهرزادية مضادة؛ غايئها أن لعيد؛ لا لشهربار وحده؛ بل 
للمججمع الشهريارى كله؛ ثقته بنفسه وبالمرأة معأ (التى 
احئلت حكايانها أكثر من 1717 من عد الليالى 1175 
من عدد القصص والحكايات) » وأن تفئح دملف» المرأة» 
والحب؛ والجنس؛ ذلك الملف «المسكوث عنه؛ دائما فى 
الثقافة العربية الرسمية؛ عبر هذا الكم الزسى والخصصى 
فى (الليالى) ؛ لنقف معها على كل أنماط العلائة بين 
الجنسين؛ مشروعة أو غير مشروعة؛ دون ير مسبق إلى 
جنس على آخر. 
إن الشكوك التى انببث عليها الحكاية/ الإطار 
- وهى شكوك نستهدف التشكسيك فى طبيعة 
الأنشى ذانها ‏ قد استددت فى دعراها على للاث 
حكايات تؤكد هذا الشعور السلبى؛ منها حكاية شهريار 
مع زوجهء وحكاية أخحبه الملك شاه زمان مع زوجه أيضاء 
وكلتا الزوجتين خانت زوجها مع عبد أسود (رمز الغريزة 
الجنسية غير المشروعة). وحين قر الملكان هجر 
ملكتيهما بحدا عن المواساة التى لم نكن - حين 
وجداها ‏ إلا مأساة توكد ظدونهما؛ فالمرأة هى المرأة» 


لل سس لصف المي 


ملكة أو غير ملكة؛ والخيانة طبيعة مركبة فيها. كما تقرر 
- المأساة - أيضا حفيقة أخرى؛ هى عجر الرجل (الملك) 
أو (المارد) إزاء كيد المرأة؛ على نحو ما تملى فى ححكاية 
العروس التى اخختطفها المارد ليلة عرسها؛ ورضعها فى 
صندوق عليه أقفال سبعة؛ خبأه فى أعماق البحر المحيط؛ 
وها هى تمبر شهريار وشاه زمان معأ على موائعتها فى 
وجود المارد نفسه؛ وتتباهى بأنها فعلث ذلك ماثة مرة فى 
إحدى نسخ («اللبالى) (نسخة محسن مهدى) 
ولعمسمالة وسبعين مرة فى الطبعاث المصرية والبيرولية.. 
عندئل يقر الملكان العودة؛ ولسان حالهما يقول: إذا كان 
هذا حال النساء مع الملرك» ذكيف حالهن ممع الرعية؟ 
لستشرىئ الرغبة فى الانتقام الدموى» يعود شهربار بهدف 
الانتقام» حالما يصل يفرر فتل زوجه» دق ساعة الانتقام 
من الجنس الأخرء فيكون قرار شهريار تمفزه روح 
الاتشقسام وسودارية المزاج - أن يتسزوج كل ليلة اسرأة 
«علراء؛ لم يدقع بها بعد أن يقضى ليلته معها إلى وزيره 
ليقتلها؛ واسعمر شهربار على هذا الحال الدموى ثلاث 
سنوات؛ حستى لم ببق فى المدينة بنت تحمل الوطء 
(1:»). عندئل تعر على وزبره الحصول على فثاة 
ذبكرة سوى ابنشه (الكبري؛ شهرزاد الئى توسلت إليه 
قائلة: «بالله ‏ يا أبت - أشتهى أن أكرن زوجة لهذا 
الملك؛ فإما أن أكون فداء لبنات المسلمين؛ وسببا 
لخلاصهن من بين يديه؛ وإما أن أمون وأملك ولى أسوة 
يمن ماث وهلك». وتبدأ- كما لعرف - مدله ميل 
الليلة الأولى بأحاديث عجيبة؛ مطربة؛ غريية ١لو‏ كتبت 
بالإبر على أماق البصر لكانت عبرة لمن اعتبرا. وبلفت 
النظر فى أحاديث الليلة الأولى (قصة الجنى والعفريت) 
أمور كثيرة لبس أهمها تأكيد مقولة (الحكاية نساوى 
الحياة وغيابها يسارى الموث»! نهدا شائع فى 
حكايات شهرزادية أغرى ؛ مثل قصة «الملك وابئه 
والوزراء السبعة؛ وغيرهاء وإنما اللافت للنظر أمران 
بالنسبة إلى: 


أحدهما غرربة هله الحكابة؛ فقد رراها أبن عاصم 
(ن141ه) فى «الفاخر؛ (ص1١)‏ عددما تحدث 
عن المثل الذائع «حسديث خبرافة؛ الذى يؤكد النبى 
محمد (ص) أنه حل (مسند ابن حثبل  1)181/:5‏ ' 
الأمر الذى يضفى بدوره على حكايات (اللبالى) 
وخرافانها مشروعية دبنية. 

الأخسر؛ الأنماط الدسوية التى تعرضها الحكاية! 
فهى أنماط إيجابية مرة وسلبية مرة أخرى؛ لتنتهى بنا 
الحكاية إلى أن النساء لسن سراء.. وهذا يعنى - دون 
إطالة ‏ أن شهرزاد شسرعت مند اللحظاث الأولى فى 
زعرعة الثوابت الكامنة فى ذهن شهريار.. وعلى هوث. 


وتدوالى (اللبالى) ؛ وبشوالى معها الحكى/ الحيأة» 
فى مغامرة شهرزادية محسوبة» برع الحكاياث » وتتعدد 
الموضوعات؛ لكن يبقى مرضوع الحب؛ من بين كل 
الموضوعات» وحكايات الحب؛ من بين كل الحكاياث» 
امور الألبر ل(اللهالى)؛ ولشهرزاد ‏ الراوية والألثى - 
لتثير من خلال (المروى) ما هو (مسكون عنه) فى تلك 
العلافة الشائكة» والمعمقدة؛ من الرجل والمرأة. وظاهر 
الحكى يوحى بأن شهرزاد ضد المرأة؛ وباطن الحكى يشير 
إلى عكس ذلك. وهنا لكمن عبقمرية شهرزاد ( وهر 
ماينفى عن «اللبالى» صفات طبفية أو استعلائية موررئة 
أو حديئة من أنه #كتاب غث باردة على حد تعبير النديم 
الوراق... أو كتئاب «فحش ومجون»)؛ ذلك أن شهرزاد 
حين غكى هذه العلاقات تعرض لها فى حياد ملحوظ؛ 
دون الحياز لجنس على أحر؛ فهى لاندفى - مباشرة - 
الخطاً والخطياكة عن المرأة؛ ولكنها أيضاً جمعل الرجل 
قسيما لها فى الخطأ والخطيكة؛ فإذا ما مخمقق لها هدم 
أوكار الشك بين الجنسين؛ شرعت نقيم جسور الدفة 
بينهما على أسس جديدة؛ قوامها التوادً والتراحم والفهم 
والمعرفة؛ وأن حقيقة'العلافة بينهما ليست غلاقة لضاد أو 
تنافرء بل علاقة تكامل وتكافل. وهذا الحب الإيجالى 
عند شهرزاد؛ حب يسعى إلى قهر الالفصال الإنسالى» 


ون 


محمد رجحب النجار 


٠‏ يحقق الوحدة والاندماج؛ بجعل الاثنين (فى) واحد؛ فى 
(نهاية سعيدة) قبل أن يدهمنا ١هازم‏ اللذات ومفرق 
الجماعات». ومع نهاية الجزء الرابع: نكون قد اتضحثت 
الرؤية الشهرزادية التى لا تبرئ ساحة المرأة بقدر ما ندين 
الرجل؛ لضع الاثئين فى قفص الانهام؛ تمهيدا لبناء 
الملاقات الإيجابية التى تطمح إليها.. ونكون محاورة 
قصصية رائعة» عن كنه العلاقة بين الجنسبن» فى واحدة 
من أروع حكايات (اللهالى»؛ وأكبرها حجماء وأكثرها 
تضميناء وأعلى بها حكابة :وردان بن الملك جليعادة 
)7١01-515:4(‏ تفجر من خلالها شهرزاد سؤالها 
الأخطر فى (الليالى) وهو: هل «المرأة: جلاد أم ضحية» 
فى نهاية هذه الحكابة ‏ بعد أحداث دامية ‏ من خلال 
حوار ببن ملك شهريارى هو وردخمان ووزير شهرزادى 
شاب ١4(‏ سنة) بمثل وجهة نظر شهرزاد فى الحكاية 
(يتكلم باسمها بالطبع) . وما جاء فى هذه الحاورة: 


«اعلم أيها الملك؛ أن الذنب ليس للنساء 
وحدهن؛ لأنهن مثل بضاعة مستحسنلة) 
تميل إليها شهوات الناظرين؛ فمن اشئهى 
واشعرى باعوه؛ ومن لم يششر لم برغمره» 
'ولكن الذنب لمن اشثرى؛ وخنصوصا إذا كان 
عارفا بمضرة تلك البضاعة (لاحظ أن الذنب 
هنا ذنب معرفى ناجم عن سره فهم العلاقة 
بين الطرفين) وفسد حذرتك؛ ووالدى من 
قبلى كان يحذرك؛ ولم تقبل منه نصيحة.. 
فأجاب الملك؛ إننى أرجبث على تفسى 
الانب؛ كما فلت أبها الوزير» ولا عدر لى 
إلا التغادير الإلهية؛ [الليالى 4 115571]. 
ولذلك؛ يقف هذا الوزير «المادل) ضد رغبة هذا 
الملك الدموى فى قثل نساله؛ لأنه - فى نظر الوزير- 
وهن شركاء فى الخملاً والخطيكة؛ ذكيف يسمح لنفسه 
بتوفيع العقوبة على طرف واحد دون الآخرء وهما سواء 
فى الذلب... ومن لم يؤكد مرة أخرى: 
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اأبها الملك العظيم الشان: إننى ذلت لك 
أولا: إن الذنئب ليس مختصا بالنساء وحدهن؛ 
بل هو شرك بينهن وببن الرجالة 
[الليالى 17٠04‏ 
وخلاصة الرؤية الشهزادية لطبيعة العلاقة بين 
الرجل والمرأة - من حيث الجنس ‏ عبر أكثر من ماثة 
حكاية ترويها شهرزاد - حيث لا نتوقع منها بالطبع أن 
تقدم لنا نظرية فى الجدس أو فى الحب ‏ تشجلى - من 
خلالها ‏ أنماط أساسبة ثلاثة من أنماط الملاقنات 
الجنسية» بمكن إجمالها كما يلى: 
علاقة قوامها : جنس بلا حب,. 
علاقة قوامها : حب بلا جلس, 
علاقة قوامها حب +4 جنس ٠»‏ 
أما السلاقة الأولى؛ نهى غير مشروعة فى 
(اللبالى)؛ لأنها ندخل فى (الخيالة؛ وتتجسد هله 
العلافة فى (قصص الحب الجسدى أو الشهواني) . 
وأما العلاقة الثانية؛ فهى ‏ وإن كانت مشروعة ‏ 
علاقة غير مشمرة وغير منطفية؛ وليسث واقعية.. بل هى 
علاقة ١مثالية؛.‏ وتتجسد هذه العلاقة فى (اللبالى) فى 
«قصص الحب العذرى أو الروحانى؛ , 
رأما العلاثة الشالشة والأخميرة؛ فهى إما علائة 
مشروعة (غايتها الزواج) وإما علاقة غير مشروعة (بغير 
زواج» ؛ وهى كذلك؛ إما علافة واقعية (بين رجل وامرأة 
من البشر) وإما علافة غير واقعية (بين رجل من البشر 
وأميرة من الجن . وقئد ملت هذه التدويمات الشلائة 
الأخيرة فى ثلائة أشكال قصصية من مصص الحب فى 
(الليالى) » هى: قصص الحب العاطفية؛ وقصص الحب 
السحرية (الخرافية)؛ وقصص الخطيكة أو العشق امْرّم. 
وهذه هى الأشكال الخمسة لقسصص الحب فى 
(الليالى) ؛ نعرض لها فبما بلى. 


د ليمي لم جز لشن الج 


أولا, قصص الحب الجسدى:؛ 
١‏ 


نصص الحب الجسدى أو الشهوائى فى (الليالى) 
هو الذى يتوئف الحب فيه عند مسحطة واحدة لآ 
يجارزهاء هى محطة الإشباع الجنسى المجرد؛ نظير لمن 
معلوم» مادى أو ممرى» وبلضح بالوصف الجنسى . 
وعلى الرهم من أنه يلمس - فى صراحة ‏ بعض قضايا 
الجنس؛ ويحكى بعض التفصيلات الأخرى ذات العلاقة 
به؛ وعلى الرغم أيضا من أن (الليالي) ثرى فى العلاقات 
الجنسية أمراً طبيعياً وفعلا غير مشين؛ فإنها لا تعئرف 
بهذا الحب نخارج نطاق المشروعية الاجدماعية أر الشرعية 
الدينية ؛ وترى فيه ضمربا من الفجور أو المرض» ولسعى إلى 
إدائئه؛ لكنها فى الوفت نفسه تسعى إلى تبسريره... 
و(اللهالى) لا تبرئ ساحة المرأة بقدر ما تدين الرجل» 
ولذلك تعمد شهرزاد إلى رواية نصوص قصصية كثيرة 
من هذا الترع» دون مجميل كاذب للواقع؛ أو بفاق 
اجتماعى مصطنع أو رباء كاذب؛ فالفعل الجنسى هنا- 
ما دام مشروعاً ‏ فعل ججميل وجليل؛ ولكنه يظل فعلا 
فظيعا خارج إطاره المشروع ومرجعيئه الاجتماعية 
والدينبة. ولذلك: فإن شهرزاد ‏ أو من يدوب عنها فى 
الحكى - لا تستحى من البدير الفعل الجنسى فى هذا 
النوع من القنصص؛ درن خسجل أنشوى مصطنع فى 
حضر المروى له (شهربار أو الرشيد) ومن لم جمهور 
(الليالى)؛ طبقا لثنائية النطق والاستماع. 
١‏ لماج قصصية: 

9 حكاية المارد والعروس الختطفة  ٠١ 4:١‏ 
حكاية ابن الملك محمود وزوجته :١‏ 48 57 
1 حكابة الصعلوك الثائى الام 


9 حكاية الصبية الثانية ل 


8 حكاية الحشاش لل لان 

1 حكاية وردان الجزار ب كيف 

حكاية تتضمن داء غلبة الشهوة فى النساء 

ل 

حكاية معروف الإسكافى  40١:4‏ ١١ت‏ 
وهى هنا بترئيب ورودها فى (اللالى) . 


إؤلية 
فى ضرء قراءئنا الحكايات السابقة:؛ لرى أن 


شهرزاد نسعى إلى تأكيد المضامين والمقولات الالية: 


الذليذلة © 


يميل الشعل الجنسى ارم إلى اكيد النساءا 
والكيد هنا رد فعل التقامى؛ وليس فعلا؛ ومن لم فالمرأة 
ليست خائنة بطبيعئها؛ كما يشيع عنها مجتمعها 
الذكورى الذى لا برى فيها إلا شرا مطلقاً؛ وإن كان أشر 
مها عجز الرجال عن الاستغناء عنها. ولتفادى هذا الشر 
يجب عزل المرأة؛ أن نكون قعيدة بعلها أو كسيرة بيتها.. 
ولكن الحكاية/ الإطار ذاتهاء أوالحكاية رقم (1١/؟/١)‏ 
فى محارلتها درء هذا الاتهام الذكورى الجائرء تؤكد ميل 
البداية عجر الرجل عن تمقيق هذا الهدف بعيد المثال! 
فار إذا أرادث ‏ تمستطيع أن تمارس الخطيفة أو 
الفجور؛ حتى فى حضرر الرجل الفيور على حد تعبير 
الحكابة - ولن يفف فى سبيلها شئ حتى لوكان ماردا أو 
عفربنا من الجن» إلا ما تعنصم به ذاتها من قيم ومبادىا. 
ألم تستطع العروس أن تخون المارد الذى اخختطفهاء ومع 
شهربار وشاه زمان معاً؛ وهما المنكوبان فى زرجيهماء 
والمارد على صدرها فى غفوته: برغم أقفاله السبعة.. وقد 
وافعث من قبلهما 01 رجلاء وأن تحصل من لم على 
الاه خماتما (الخائم هنا مظهر ذكورى تخويلى عن 
الخائم الأنشرى / الرمزء على نحو يؤكد أن الخطيكة هنا 
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عد ف د 5 


الشقامية تمولية)؛ كان ذلك انثقاما أنشويا . حيث لا 


سلاح لها غيره- ممن اختطفها من أحلامها ودفع بها , 


إلى مارد شهريارى؛ بغير ذنب إلا نلك المنافع المادية 
التى نباع بسببها الأنثى لمن يدفع أكثر فى مجدمع 
(الليالي) الذى تحكمه المصالح التجارية. 

النيلة 


امرأة ليسث خائنة بطبيعتهاء والنساء لسن سواء. 
هله هى الرؤية الألف ليلية أو الشهرزادية للمرأة! فالنساء 
- حبتى فى الخطيدة ‏ لسن متشابهات؛ فهناك المرأة 
الضحية الثى ينتصبها امجتمع نفسه فى صور عدةء منها 
أن يفرض عليها زوجأ لا تطيقه؛ نكرهه كراهية التحريم 
على حبد تعبير إحدى الأنماط النسوية الى اضطرت 
للخيانة نحت وطأة هله الكراهية» ومنها حدوث اعتداء أ 
اغتصاب جدمى تدفع المرأة- لا الرجل - لمنه كما فى 
حكاية الصعلوك الثائى (١/؟7/7)!؛‏ حيث اختطفها أَيضًا 
عفريث أخر (كل رجل مكروه يصرّر فى «اللبالى؛ على 
هيئة عفريت أو قرد) من بين أهلها؛ وحبسها فى كهن 
مظلم؛ لا يزورها إلا كل عشرة أيام؛ على مدى خمسة 
وعشرين عاما (ما دام يمئلك الكنوز)؛ رما كادت تعثر 
على رجل حتى بادرث بالهرب ممه فوراً من هذا السجن 
البغيض؛ أعنى الصعلوك الثانى فى الحكاية ما دام قددم 
لها الدفء العاطفى الذى ظلت محرومة منه على مدى 
خدمسة وعشرين عاما. 

وإذا كانت الحكابستان السابقكان )١/5/1(‏ 
و )7/1/1١(‏ لوعا من الأليجورياث أو المشيل الكنائى 
أو الرمرئّ» فإن الحكابة )0/1/١(‏ المعروفة باسم «حكاية 
الحشاش مع حريم بعض الأكابر) حكاية مريحة وائعية؛ 
لم تستكر وراء الرمزا فهى قصة امرأة متزوجة من وزير 
كبير؛ دفعئه شهوله إلى خبانئها جنسيا مع بعض 
خمادما المطبخ عنده؛ فشاهدله زوجه التى أحست أنه 
طعنها فى كرامتها وأهدر كبرياءها.. قما كان منها إلا 


امف 


أن أفسمث على أن تخونه - فى فراش الزوجية نفسه- 
مع «أوسخ الناس وأقلرهم ؛ على حد تعبهرها. ويشكير 
الأمر نفسه فى الحكاية رقم (4/7/1). إن المرأة هنا 
فى هذه الحكايات الجدسية ‏ ليست عمائئة بطبيعثهاء 
ولكنها تريد أن تنعقم لأدميثها (المهدورة) التى لا بريد 
المجتمع الذكورى أن يعثرف بها. لذلك؛ لا غرو أن 
تتعاطن معها (اللهالى) ‏ ما دام الواقع تقيض ذلك - 
فلا يحدث أن توقع عليها أيه عفوبة. 

انين 


إذا كان الوافع ‏ كما تشير هذه الفصص - قد 
غرس الشك فى قلب الرجل مجاه المرأة- بشكل عام - 
فإن هذا الشك قد حدد أسلوب تعامله معهاء على نحو 
يجسده مثل ورد فى إحدى الفصص يفول: ١الحيّة‏ ولمرية 
لا ترفع عنهم المصية»؛ أى الحية والمرأة لا ترقع عنهم 
المصاة... ومن لم فإن (اللبالى) ‏ دفاعا عن المرأةذ- 
أدانث هذا الأسلوب؛ من خلال تمادبهسا فى نعسرية 
الموقف الذكورى الفوتى القائم على الشك بغر دليل» 
إلا فقدان الشمة بالذاث؛ شهنا هو المبرر الوحيد؛ وإلا 
كيف نفسر هذا الموقف المأساوى فى قصة التفاحاث 
الشلاث 1١1 1١1:1(‏ )؛ حبث بادر الروج إلى فثل 
زوجه المريضة جرد أنه رأى مع عبد حبشى لفاحة من 
التفاحات؛ كان ابنه قد أخذها من أمه فاختطفها العبد 
منه؛ ذبحها بالسكين (من الوريد إلى الوريد؛ على حد 
تعبير الحكابة؛ دون أن يعطى زوجه حل الدفاع عن 
نفسها أو تبرير الموفل. 
الاي ةق 


إذا كالث الأنماط النسوبة السابقة - أبطال هذا 
النوع من الفصص ‏ ضحيّة واقع اجتماعى جائر؛ قدمة 
أنماط أخرى وفعت ضحية امرض جنسي) تستحل معه 
العلاج والرثاء لا الإدانة والانهام؛ على نحو ما ثرى فى 
الحكاية رقم (١/؟//)‏ بعنوان «حكايات تتضمن داو 


ل تت تت من الم 


غلبة الشهرة فى النساء ودواوهاة . وللأسفق» فإن الطبعات 
المساحة بين بدئ لا نكر إلا حكاية واحدة منهاء 
باعتبارها حكايات مكشوفة؛ أو مخزية؛ مع أن الهدف 
ٍ منها هو علاج هذا المرض كما يشير العنوان ذائه 
للحكايات. ومجمل الحكاية الوارذة أن فثاة وقع عليها 
اعتداء جنسى (افتض عبد أسود بكارئها) فهربت بعارها 
لم أولعت بالتكاح؛ قنصحتها قهرمائتها باقثناء قرد لهذه 
الغاية» غير أن عجوزا طيبة لمحت فى علاجها. الحكاية 
هنا مخمدد الداء والدواء - مهما كان خباليا - ويتعاطن 
شخوصها ‏ وكلهن نساء - مع الضحية. أما إذا اكتشف 
أمرها الرجل؛ فللضحية شأن آخعر؛ على نحو ما ورد فى 
وحكابة وردان الجزار» (1/1/1) الذى دفعه فضوله 
الذكورى إلى اكتعشاف امرأة من هذا النرع تعاشر دبا 
معاشرة جنسية؛ بعد أن سس عليها وراقبها مرارا؛ 
فأصابته الخيرة؛ وفشل فى إقامة نواصل معهاء بعد أن فتل 
الدب: نأصابه الحقد؛ وطلب إليها أن تكف عما هى 
فيه؛ فلما رفضت بادر إلى قتلها... وهلا فعل من شأله 
أن يحظى بمباركة المجتمع الذكورى؛ فلم يوقع به 
العقاب؛ بل كرفى ماديا ومعنوبً؛ إذ ورث تروتها؛ ونسمى 
باسمه «سوق وردان؟ (! ). ولكن شهرزاد ‏ بدهائها - 
سحبث هذا (المجد الذكورى» بكلمة واحدة؛ حين 
جعلت الخليفة الذى يكاففه هو الحاكم بأمر الله, 
المعروف تاريخياً وفولكلوربا بعدائه الشديد للمرأة حتى إنه 
كما يقول ابن إياس - حرم على الصناع صناعة 
الأحدية (الشباشب) للنساء حتى لا تخرجن من 
بيرنهن.. إلخ إلخ: 
"رق 


لم تتجاهل شهرزاد فى مرييّها لمط المرأة العاهرة أو ' 


الزانية أو البغى؛ وهو نمط لا تتعاطف معه مطلقاء وإنما 
تصوره لعدينه» وتنفر منه» ودائما نكون عقرثه الفعل 
جزاء وفاء على هذه الجريمة (الكبيرة) اجتماعيا ودينها. 
نصادف هذا الدمط قصصيا فى الحكاية رقم (١/؟/؟)‏ 


المعروفة بحكابة ذابن الملك محمود وزوجته)» وقد قابلت 
سماحته وكرمه بالجحود - لأنها شريرة بطبعها ‏ وسحرته 
من أجل عبد أسود يزدريها ويضربها - فى لزعة سادية - 
وسحرت معه مديئة بأكملهاء فحل عليها العقاب ولعن 
الله النساء الزائيات» فى إشارة ذكية إلى كون صلنيمها 
(الزئى والسحر) خطيئدان كبريان: اجتماعيا ودينها؛ 
ودنيويا وأخخرويا. 

ونلعقى بهذا النمط أيضا فى الحكاية رقم 
(4/1/1) المعروفة بحكاية ؛١معروف‏ الإسكافي؛» أخر 
حكايات شهرزاد فاطبة فى (اللهالى) ؛ حين صورت 
زوجه افاطمة) ولقبها (العرّة) امرأة زائية؛ تستحق ا موث. 
ولكن لأن هذه الحكاية هى أخحر الحكايات» فإن شهرزاد 
تديت إزاء هذا النمط السوى السلبى نمطا سوبا 
إيجابياً؛ يصون شرف الزوج» حاضراً أو خائبأء حها أو ميقا . 
وإذا كان الدموذج السلبى قد لقى مصرعه على أبدى 
الجن - فى إشارة ذكية إلى أن الزئى مرفوض فى عا مى 
الجن والإنس معا ‏ فإنها كات الزوجة الأصيلة الطاهرة 
بأن جعلئها ملكة تمئلك مع زرججها كل كنوز الدليا 
(وظيفة مكافأة مادية ومعنوية) , 

ولأن هذه الحكاية أيضاً هى أخسر الحكايات 
الشهرزادية؛ فإن تضمين حكاية الزوج الثانية فى قصة 
معروف؛ لم يكن مصادفة حكائية أو لعبة قصصية غير 
مسحسوبة؛ ذلك أن درس شهرزاد هله المرة هو أخسر 
الدروس «التعلهمية؛ فى (الليالى)؛ وهو أن النساء لسن 
سواءء وأن المرأة الح هى التى ثقف وراء زوجمها - ولو 
كان إسكافيا ‏ لتحبل منه ملكا على الأقل فى نظرهاء 
إن لم يكن ملكا قصصيا ‏ فى آخر الأمر. وبهذا الدرس 
تنعهى (الليالي) نهاية دائرية بنائها ودلالياء لا من حيث 
الحكاية الإطار فحسبء ولكن أيضاً من ححيث الدلالة 
(حقيقة امرأة) التى بدث فى البداية» فى نظر شهريار 
الملك - بمزاجه السودارى - لغر الألغاز الشريرة؛ والتى 
اتشهث فى النهاية - فى نظر شهرهار نسه - ملكة 


يننا 


محمد رجب النجار 


٠‏ متوجة؛ مدمئلة فى الزوج الثانية لمعرول؛ أو فى شهرزاد 
نفسها بعد أن أطمأن شهريار إليها؛ ورئق بها؛ وتعلم 
الدرس, وشتان بين البداية والنهاية فى (اللبالى) ؛ اسن 
الشك والفقة. إن المرأة القادرة على الهدم؛ هى نفسها 
المرأة القادرة على البناء؛ ولكن فى إطار من الثقة والفهم 
والاحترام المتبادل بين الجنسين. 
الكل 


ويدخعل فى نطاق الجنس حرم القصص التى تتعلق 
بحب المحارم؛ على لحو ما ورد فى حكاية الأخ الذى 
كان مولعا بأحئه؛ المتضمنة فى حكاية «الحمال م 
البداث الكلاث؛؛ فحفت عليهما معا اللعنة؛ وقد صار 
كلاهما ‏ فى الحكاية - فحما أسود «كألهما ألقيا فى 
جب من الثارة؛ قلما رأهما الأب على هله الحال- 
وكانا متعانقين بعد نفحّمهما- بصن عليهما قائلا: 
الستحق يا خبيث ما حل بك؛ فهذا عذاب القبر فى 
الدئياء وبفى عذاب الآخرة» وهو أشد رأبنى». واللانت 
للنظر فى الحكاية أن الأب يتوج بالخطاب للاين وحده» 
باعتباره الطرف الموجب أو الفاعل. 
لقيلف 


هذا النوع من الحكايات يصدف فولكلوريا ضمن 
الحكايات الشعبية البسيطة» أى ذات البنى البسيطة؛ غير 
التراكبية؛ باعتباره وحدة سردية أو حكائية واحدة؛ 
باستشناء (حكاية معروف الإسكافى» التى قدمث وحدئين 
حكائيتين لهدف دلالى ‏ تقديم الدموذج السلبى؛ لم 
لإيجالى - وقوام الشعل الحكائى هنا هر عينه الفعل 
الجنسى الذى ظل موضع تبثير الراوى واهتمامه (والفعل 
هنا لبس إلا الشخصية ذاتها تؤدى الفعل: فلا فعل بلا 
فاعل) أيا كان تبرير الفعل الجنسى (غير المشروع هنا 
ودوافعه. واللافث للنظر هدا أن المرأة ‏ فاعلة أو مفعولة ‏ 
لبست إلا موضوعا للجنسء لا ذانا؛ فلبس لمة حب فى 
هذا البرع من القصص. وكذلك الرجل بالنسبة إليها 


4م 


مجرد موضوع للجس لا ذات؛ فغايئه الإشباع الجسى 
الجرده لا الثوائق الجنسى أو الحب. وبنية الفعل الحكائى 
هنا بنية للالية؛ قوامها الحاجة إلى إشباع رغبة جنسية ' 
محرمة: لم إممازها سر أو علالية؛ لم تكون العقوبة لا 
المكافة.. أى لا يوجد اختبار تمجيدى للبطل؛ حيث لا 
بطل ولا بطولة؛ بل جريمة محرمة؛ والعقوبة هنا تتحدد 
بحسب دوافعها وغايائها؛ دفاعاً عن فيم الجماعة ومثلها 
الاجمماعية والدينية المقدسة. والبطل الفاعل هنا هو المرأة 
لا الرجل؛ قد نكون ضحية؛ نئيجة حدرث إساءة مباشرة 
(اعتداء أو اغتتصاب أر اخمتطان) كما فى الخصص 
1/١6/1١91 5/1‏ ): وفد تكون 
باحثة عن الللة الجنسية نتيجة شعور بالنقص أو الافتقار 
(كالمرض الجنسى؛ أو لعدم شعورها بالإشباع النشسى 
والساطفى والجدسى) أى افدقارها الشوافق الجنسى» 
والرغبة فى تعويضه: وإن كان بطريق غير مشروع» 
يتعارض وقيم اممتتسع ومعتقدائه» وعددئد يوقم العقاب 
عليهاء كمافى الحكايات (١/؟/؟ ,3/1/١‏ 
الله 
انين" 

أما لغة الحكايات ‏ فى هلا النرع ‏ فهى لغة 
جدسية؛ لا تعنى مججونا جدسباً تعمد إلبه (اللهالى) - 
كما يتصور البعض - ولكنها اللغة الشاهد (أو العلامة) 
فى وصف الفعل الجنسى والدلالة عليه. وإذا كالث اللغة 
الصريحة هنا تتضافر مع الفعل الجنسى من أجل سيد 
الفعل الحكائى ذاته؛ كسرا أر اخثرانا للمحظور اللذوى 
والجنسى معأ فإنها ‏ اللغة والحكابة ‏ فى (الليالى) 
ألى تمويضا عن حرمان جنسى فى مجدمع مدزث 
ضافطء؛ اجتماعيا ردينياً» وراهن جارح؛ رواقع .. 
كابت وقساهر؛ فالحديث عن الجسدس يفقوم 
عندلك بوظشيفة نموي حكائية عن الفعل الجنسى 
ذائه. ومسا له دلالة أن معظم شخرصه الفاعلة؛ أو 
المنفسعلة: من العوام. 


سس صرفب 


يما له دلالة فى هذا المقام؛ على المستوى الدلالى؛ 
النفسى والتعويضى؛ أن معظم شخوص هذه القصص» 
الفاعلة أو المنفعلة؛ هى من العامة. أما على المسشوى 
الدلالى؛ الجتمعى: فهى أن هذه الحكايات القائمة على 
الجبس غير المشروع لم فرعن علالة مثمرة 
(الإنججاب) كالحب المشرووع مثلاء بل تسفر دائماً عن 
علاقة عقيم متافقة فى نتائجها مع حكايات الحب 
العذرى النفيض. 
ثانيا ؛ قصص الب العذرى 
١‏ 


الحب العذرى - ببساطة - تقيض الحب الشهوانى 
السابق, هو حب يعلو اضطراراً فوق متطلبات الغريزة 
الجدسية إذا ما فشل العاشقان فى الشحقق والتوحد 
بالارتباط والاندماج والافشران الرواجي؛ إنه احب مع 
ونف التشيل»؛ حيث لا حب بلا جنس؛ نتيجة ظروف 
مجتمعية أر سلطوية قاهرة؛ شمارجة عن إرادة العاشفين. 
ويعود الفضاء اللغوى والدلالى للمصطلح إلى بنى عذرة» 
لأسباب لا مجال لذكرها هنا. غير أله فى ضوء المأثور 
التاريخى والأدبى (القصصى والشعرى) لحكايات العشاق 
العدربين فى الشراث العربى» بمكن تحديد ملامح هذا 
الحب العذرى أو الروحائى أو المثالى» وبنيته؛ إذ يتجلى لنا 
فى مفهومه ‏ قرين العفة؛ فهو حب لا ينكر الجسد؛ 
أو مشروع حب بنشد الزواج» ولكنه لعوامل خارجية بأد 
عند الإعلان عنه. فيتوئف؛ ويحبطء فلا يثم الزواج» 
ومن لم لا تتشحقق الرغبة فى التواصل الجنسي؛ بل 
يتحقق الحرمان (حيث لا إشباع) فلا تنطفئ جذرة 
الحب؛ بل يزيدها الحرمان والكبث اشتعالا. يسمر 
العاشق على متطلبات الجسهء لكنه يظل يحلم 
بالاندماج بالآخر المعشوفق؛ ولكنه حلم لا يتحفل أبدأء 
والنفس مولعة «بحب ما منعث منها على حد تعبير ابن 
حزم؛ ويتنهى الأمر يتحول مأساوى فى حياة البطل؛ 


يإدى به؛ وبمن يحبء إلى الدمار» دمار الذات والآخرة 
حيث هذا الحب لا يموث؛ ولكنه يفضى بصاحبيه إلى 
الموت أو الانتحاره فى لهاية مأساوية أسيفة. 

إفلةل 

لماذج قصبصية: 

1 على الرهم من احتافاء (الليالى) بالمشاق 
َالْتيّمين؛ فإنها لا تررى إلا حكايئين سقط يمكن 
تصنيفهما فى دائرة العشق القصصية؛ رهما: 
فذلفلف حكاية على بن بكار مع شمس النهار 

اركلا_كقدلء 


حكاية جميسل بن معسمر لأمير المؤسدين 
لاا ا 


فى الحكاية الأولى: تدش علاقة حب بين على بن 
بكار وشمس النهارء امحظية الأليرة لأمبر المؤمنين؛ هارو 
الرشييد (الرمر السياسي) ؛ برهم آلات المحظياث عنده» 
ومن لم فهو هنا يمثل العائق أو البطل المضاد؛ ومن لم 
نهى علاثة حب محكوم عليها بالفشل أو بالأحرى عدم 
العحفق, الأمر الذى «ألهب نيران العشق والهيام؛ بين 
العاشقين. وعلى الرغم من لقائهما السرى هرات ومرات» 
وعلى الرغم من المراسلاث الطويلة يينههماء والمبيث فى 
بيث خماص... إلخ؛ فإن هله العلائة ظلت طاهرة» 
محكرمة بالعفة والنقاء (رهذا يعنى أن الشيطان لم يكن 
النهما كما تخثى المرجعية الدينية) ؛ الأمر الذى أسغر 
عن معائاة حقيقية للماشقين؛ انتهت - بعد طول 
معاناة- بموتهما فى يوم واحدء ولذلك ففد حرجت 
بغداد كلها لشيع جبازتهما فى مشهد مهيب؛ 

أما الحكابة الثانية» فهى حكاية أخخرى من ححكايات 
شهداء الهوى الذائعة ف الثراث العربى القصصي؛ غير 
أن (اللهالى) آثرت أن تنسب هذه الحكاية إلى جميل بن 


الملا 


محمد رجب النجار 


معمر العذرى؛ باعشياره راويا متحدا مع مسروية؛ 
راح يحكيها لأمير المؤشين هارون الرشيد؛ على أنها 
غرية من غرائب السفر؛ شاهداً على وقائعها ومشاركا 
بسفسه فى دثن العاشقين معأ فى قبر واحد؛ ممع 
استصالة ذلك دينيا؛ فللنساء مقابر وللرجال مقابره 
واستحالة ذلك اللقاء ناريخيا بين الراوى والمروى عليه. 
ولكن شمهرزاد ‏ الرارى المفارق ‏ كانت من الذكاء 
بمكان؛ بهسذه الإحالة الناريخية التى تسْتدعى 
بالضرورة» عن طريق التناص؛ كل الثراث العذرى إلى 
شهربار الدموى (نقيض العذرى). ومجمل القصة أن 
راعيا كان يتعشق ابنة عمه الثرية ‏ وهو فقير- فمنعها 
عنه أبوها ولم يوافق على زواجهما فتأججت نار العشق 
بينهماء؛ وكانث تذهب إليه فى الصحراء» حيث اعتزل 
الحياة. ومع ذلك؛ قفد شهد لهما جميل بأن الشيطان 
لم يكن أبدأ الشهماء بل كانت (الهوائف) من الجن 
تبارك هذا الحب؛ وترئى من أجل هلين العاشقين 
العفيفين؛ حبن افشرس (أسد) ذا ليلة (ظلماء) 
«الحبيبة) فانتحر الفئى العاشق؛ ومانث ١‏ مه فى الليلة 
الثالية حرنا عليهما. 


لم تصرح «الليالى) بالانتحاره ولا الإبشيهى فى 
روابته لهله الحكاية فى (المستطرف»؛ وإنما الذى صرح 
بالانشحار هو ابن الحسين السراج (ن 00 ه) فى 
كتابه (مصارع العشاق) الذى ذكر أن الراعى قد (انكأً 
على سيفه فخرج من ظهره؛؛ كما بشير إلى أنه تم 
دفههما معأ فى قبر واحد؛ على الرهم من تعارض ذلك 
مع المرجعية الدينية الإسلامية. والجدير بالذكر أن البطل 
المضاد هنا على مسدرى الواقع؛ هو الأب الذى رفض 
ترويج ابنئه من فقير (عائق اقتصادى). أما على المستوى 
الرمرى؛ فالبطل المضاد/ الممثرس الشرير: هو الأسد. 
وتتفق رواية السراج مع شهرزاد؛ فى أن العاشق؛ أو البطل 
الضحيّة؛ أوصى أن يكتب فوفى قبره بئان من الشعر 
ألشدهما وهو يحتضر؛ بيدما الإبشيهى فد نسب البيثين 


"1 


فى رواشه إلى هادف من الجن وهساء مسقا لرواية 
«الليالى) : 


كنا على ظهرها والعيش فى رغد 
والشمل مجتمع والدار والوطن 
ففرّق الدهر بالتصريف ألفتنا 
وصار يجمعنا فى بطنها الكفن 
فلي 


على الرغم من تغناطف شهرزاد مع المشاق 
العذربين» ومن تمجيد مشاهد العفة» فى طول «الليالى) 
وعرضهاء ومن (شعبية) القصص العذرى عند جمهور 
(اللبالى)؛ فإنها لم ترر لنا إلا فصعين فقط.. على نحو 
بطرح تساؤلا ملحًا: لماذا كان قصص الحب العمذرى 
ادراأً؛ ومنحصراً بل منحسرا على هذا النحر الملحوظ؛ 
دون سائر قصص الحب فى (الليالى)؛ على كثرة أشكاله 
نوع مضامينه؟ أعتقد أن الإجابة نكمن فى أمرين؛ 
أحدهماء أن هذا الحب مثالى: غير واقعى؛ مجرد ظاهرة 
أخبلائية لا رصيد لها فى الواقع العملى؛ خاصة فى 
مجتمع يخارى كمجدمع (الليالى)؛ ححتى الحكابة التى 
رواها جميل بن معمر رويث فى سياق «غرائب الأسفاره 
وعجائب الحكاياث؛ مع أنه لا وجود للعنصر اللخارق 
فيها. والأمر الآخر؛ يكمن فى رؤية شهرزاد الوائعية 
لحقيقة العلافات العاطفية بين الجنسين (وهذا دليل آخر 
على مدى وافعية الرؤية الشهرزادية فى (الليالى؛؛ فى 
مجتمع التجار الألف ليلى) . 
فلل 


تلاحظ فى الحكاية البسغسدادية (1/7/7) أن المرأة 
هى العنصر الفاعل» على النقفبض سس الحكاية البدوبة 
وهو أصر يتسسق وطبائع الأموره ذلك أن 
هامش الحرية الذى كان متاحا للمرأة فى الحكاية الأولى 


أفضل مما كان متاح للمرأة البدوبة؛ لكن النئيجة واحدة 
فى الحالين؛ وهى الفشل فى إنقاذ حبهماء كما نلاحظ 
أن دعلى؛ بن بكار؛ كان أكثر اسعسلاما من الراعى 
العاشق؛ الأول لا بملك إلا دموعه والبدوى لا يحمل 
سيفه دفاعاً عن حبه إلا بعد فوا الأوان - أى بعد موت 
الححبوبة. وهذا يعنى؛ فى أخخر الأمرء أن أبطال هذا الترع 
من الحكايات أبطال سلبيون؛ مغتربون عن وائعهم؛ على 
الرهم من شعورهم جميعا بالافتفار أو النفص؛ ورغبئهم 
الصادنة فى تصحيح أو تقويم هذا الانشقار- بالمعنى 
«البروئى) - لسبة إلى فلاديمير بروب - ولكن ينقصهم 
الفعل أو الإنجاز الحاسم؛ إذ يفون دائما عاجزين عن 
الدفاع عن حبهم وذرانهم وتقيق الافتران الممشود» لا 
عن ضعل ذائى؛ وإنما ليقينهم بعجزهم عن مواجهة 
الموانع أو العوائق اللخارجية التى وقفت حائلا يينهم وبين 
من يحبوث؛ فهى غرائق أكبر من أن يواجهها فرد لأنها 
عرائق مجتمعية (اقتصادية أو سياسية) ؛ وأدت أحلامهم 
رأودت بهم إلى مصيرهم الأسارى؛ وهنا يكمن سر 
تعاطل «الليالى) معهم. 

فف0 


ينسم هذا الشكل القصصى بأن موضع التبثير فيه؛ 
أى جوهر الفعل الحكائى فيه؛ ينصب على وصف 
المشاعر احبطة نتيجة عجز البطل الفاعل عن فعل الإتماز 
الحاسم » برهم محاولاته اليائسة؛ الذى بعلم مقدما أنه لن 
ينجزه؛ ومن لم يظل التبئير هنا مصوبا نحو الحد من 
الإشباع العاطفى الذى يفضى هنا إلى الموث المأساوئ» 

'. هذا العجر أو الفشل وما يشعلق به من وصف لحظات 
اللقاء الدى تفسده أحاسيس الفراق؛ من أجل رفع درجة 
العوتر فى الفعل القصصى ذائه. وكل مسارات القْصّ هنا 
نمب فى هذا الأمرء فالراربة شهرزاد ‏ أو من يتحدث 
باسمها ‏ توجه بؤرة الاهشمام إلى هذا الفعل وما بنطرى 
عليه من شحنات غاطفية عالية [حتى إذا تدخّل العنصر 
الخارق أحبانا - رهو عنصر غير تركيبى هنا فإنما 


لإبداء الأسى ورناء البطل الضحبة (العاشقين) عند 
مرئه]. 
6 

من تفاليد هذا النوع الشكل النصمى الفارة مرت 
البطل (العاشقين) فى نهاية مأساربة تتجلى أبعادها 
ودلالائها فى أمرين: أحدهما: أن يمرث العاشقان فى 
يوم واححد (والموث هنا التحار لا يصرح به؛ حيث لا 
سمح المر. جعية الدينية الإسلامية بالاتتخار؛ وإلا ماث 
صاحبه كافرأء ولكن كل العشاق العذربين يصرحون لى 
آخر لتباءانهم بأنهم يعرفون أنهم ذاهبون لحتعفهم. ولا 
يلبث الأمر أن يتحفن؛ وبعلن عن موتهم). والآخمر؛ أن 
يدفن العاشفان فى قبر واحد (الحكاية رقم 01 أو 
فى قبرين متجاورين (الحكاية رقم ؟/1/١)؛‏ خخحشية 
المرجعية الإسلامية الى لا تسمح بدن الرجل مع امرأة. 
والموت والدفن معا للعاشفين يعنى أن المرت والبر قد 
جمع بينهما؛ بعد أن ضاقت بحبهما الحيأة الدليا. 
[اففلفة 

إن هذا الشكل القصصى أيضاًء ذو بئية للالية؛ 
أبعادها؛ 

حب هه ملع اسه موث 

أى أن البطل الضحية هنا لديه؛ 

رغبة(فى التحقق والتوحد)» شعور بالانتقار أو 
النقص. 

ملع (عن لتحقيق الرغبة)ع- عجز عن أداء الفعل 
الحاسم/ الإتجاز. 

فشل (فى إشباع الرفبة)- عجز عن تفريم الافتقار 
أو تصحيح النقص. 

الأمر الذى أفضى به إلى الموث. 


مها 


بحم رجن الصا 


ومن لم بمكن صياغة الأمر على هذا النحو: 
الحب: رغبة فى الاندماج والانتسماء والامعلاك 
(لتخقيق الذاث). 


المبع ؛ عجر دليوى فى لخفيق الحب (منع دليوى) . 


الموت: إعلان العجز أو الفشل والموت معا (جمع 
أخروى) . 


وهذا يعنى أيضا أن؛ 
الحب سه الحياة؛ المنع سه الموث . 
لفلف 


فى ضوء الخطيط الشكلى السابق؛ يتجلى لنا 
فصص الحب العذرى كاشفا عن عالم محبط؛ ملع 
بالشرور الاقشصادية (71/1/7) والسياسية (؟/1/7), 
مفعم بالحرمان؛ مفتقر إلى الأمان؛ الالتعماء؛ الدنء 
النفسى والعاطفى والاجتماعى؛ فهل يعنى هذا النصص 
- بنهايته المأساوبة ‏ صرضة احتجاج فنية ضد هذا الواقع 
(المادى) الذى حال دون تمسقفيق هذا الحب(الروحى) 
باعتباره حقا طبيعيا وفطربا للفرد؛ كاشفا بذلك عن 
خطل قائم فى الببى الاجتماصية لممشمع 'اللبالى) 
(الاقتتصادية والسياسية) ؛ وعن أحاسيس العجز الذاتى 
وفنشل فى التكيف؛ وثسصور بقلق راهن فى الوجود, 
وخحوف من المستقبل إزاء الطبيعة والمجتمع والسلطة ؟ 

لمةشى مؤكد هناء أن نشل الماشق 
- على المسشوى الفردى والاجعماعى ‏ فى فين 
الذات؛ انتسهى به إلى الموث؛ تعسبسيسرا عن الرفض 
والغضب والاغستراب؛ لكسنه رفض سلبى؛ غضب 
لا لورى» افتراب (عاطفى) عقيسم» كالحب 
العذرى ذاته؛ لا يحقق الأمن والانكماء؛ ولا يبعهد 
التسوازن ولا يسقى اعتبار الذات للذات. 


يلف 


النا: قصص الحب العاطفية 
1 


هلا هر أكشر أشكال نصص الحب ذبوعا فى 
(اللبالى) ؛ كما وكيفا لسبب بسيط؛! أله الشكل 
الخصصى الذى يحكى الحب الطبيعى؛ الوائعى» باعتباره 
فعلاً إنسانيا يتعلق بالكيئونة الاجتماعية والنفسية 
للإنسان؛ ويهدف؛ كما يجمع - فى إطار مشروع - بين 
وافعية الجسد (حيث الجنس ححاجة أساسية» بهولوجية) 
ومثالية الروح (حيث الحب ححاجة عاطفية نبيلة؛ لعبر فى 
أحد جانبيها عن تلك الحاجة)؛ ليصبح الحب عندئل 
عطاء وإشباعاً يدآزر فيه الدوائق الجنسى مع الشوافق 
النفسى والفكرى والسلوكى. ومن الطبيعى؛ فى مجتمع 
مدينى متحضر كمجدمع «اللبالى؛ (وهو بالطسرورة 
مجتمع مقئن اجبدماعيا ودينيا؛ ويم - من لم - الفصل 
فبه بين الجنسين) أن يسيطر فيه ألن فيد وقبد على 
العلاقة بين الجنسين؛ وكلها عمد من تحقيق الرغباث 
وإشباع الحاجاث: خاصة فى العصور الوستلى الإسلامية, 
على نحو لا يتحقق فيه الحب إلا بالأسلوب 
الشهرزادى:- بلا مقدمان (فالهوى قدر) حتى 
يتنسنى للماشقين اللفاء - الإيجابى (المولد للحب) 
واخختراق القيود؛ إلر انظرة تعقبها ألل حسرة) تقدم 
شرارة حب ججديد وقصة ججديدة فى (الليالى)؛ حب 
يتحقق فيه مزيج دقيق ومئوازن بين المادى والمثالى؛ بين 
الجسسسدى والروحى, هذا هو الحب الذى تعلى به 
(اللببالى), ونبحث عله؛ ترصع به سماء الليالى 
الشهرزادية العصيبة (خعشية أن يخونها الحكى؛ فيكون 
فى ذلك حتفها وحتف الحكى معاأ). وتعطر به أجراء 
العرش الليلى الشهربارى سمرا وأنساء حبا وطرباء تروض 
به شهسربارها امحروم عاطفياء تطهر به بالحب- 
قلبه؛ ونضئ روحه؛ وئنير عقله؛ حتى تعيد تشكبل 
شخصيكه: فكرأ وسلوكاً ووجداناء على أنهام (أنشردة 
الحب؛ ؛ تعزفها حواء الخالدة؛ حواء الحب والحياة فى 
(الليالى)؛ على سيمفونية الجسد والروح. 


ا ل لت ا ,فض اليا 


لق 
لماج قصصية:؛ 


فى هذا الإطار الطبيعى والمشروع للحب؛ للشقى 
عشرات القنصص العساطفية التى تتفئى بسواطلف 
المشاق الصادقة؛ وعنى بتجسيدهاء وتحكى معاثاتهم » 
بين ألف قيد وقمد؛ لتهر الانفصال الإنسالى» 
والوصول بحبهم إلى رثا الأمان والزواج الذى تف 
دوله فيود وفيود» اجتماعية واقصادية ودبسلسية 
وسباسية؛ يقستضى التغلب عليها إتجاز عدد من 
الأنمال والسحديات وافاطرات إلى أن ينجح 
العاشقان ‏ بالحب وللحب - فى وضع (نهاية 
سعيدة). 

وس أشهر نصوصه السماذج الفصصية 
التالية؛ طبقا لورودها في (اللبالى) : 
5 حكاية الوزبر نور الدين مع أخيه شمس الدين 

متخا 


[7/8/؟] حكابة الوزيرين الثى فيها ذكر أئيس الجليس 
لخن 


حكابة الشاجر أيوب وابنه غغائم وبنئه فكنة 
اها 


1 حكاية ذمر الزمان ابن الملسك شهرمان 
11-11 


“ره حكاية نعم رلممة199-7!4:5. 


8/7/8 حكاية علاء الديسن أبسم الشامات 
رةه 


[9/9/9] حكساية على شار مع زمرد الجارية 
عه" ال , 


حكاية بدور بننث الجوهرى مع 


جبير الشياى 59511 5917, 


79 حكاية أنس الوجود مع محبويده الورد لى 
الأكمام 41 441. 


امزلفيلة حكاية على نور الدين مع مسريم الرنسارية 
١ 1‏ 

"11/9 حكاية الشاب البقدادى مع جارييه 
ماك 


]١7/7/[‏ حكاية هاروث الرشيد مع الشاب العمانى 
شد 


[17"/7/5] حكاية إبراهيم بن الخصيب مع جميلة بدث 
أبى الليث عامل الببصرة 4: 598/51١‏ 

4/7/8 1] حكاية أبى الحسن الخراسانى مع شجرة الدر 
الا اقل 

اليذايةا 


لما كانت هذه الحكايات مثعمائلة فى بنيعها 
الدامغلية؛ فلا مبرر للوقوف عند شواهد بعينها؛ مكتفين 
بالإشارة إلى هله البية القارة الشابئة لحكايات الحب 
الماطفى» ثفيها غناء. 
الرذ/ي لف 


هذا الدوع من الحكاياث الذى يعد أبطاله أكشر 
أبطال (الليالى) حضوراً» هر كقصص الحب العذرى؛ له 
مرجعية تاريخية؛ أى زمنيية؛ وتدور أحدائه فى عالم 
طبيعى ؛ وافعى عقلالى إلسالى » ركيزتاء الرمان والمكان. 
المنليزلفة 


ترجه شهمزاد ‏ بوصفها الرارى الذى يؤطر 
القصص العاطفية؛ بنهاياتها السعيدة» ومخامراتها ا متسوعة » 
ومتونها الحكائية المركبة - توجه بؤرة اهتمامهاء هذه 
المرة, لا إلى الفعل الحكائى ذاه وما ينطرى عليه من 


يلف 


زرَ+ن<أ222 صسسس يي يس سبييييييي يي ب ب ع ع سس مسح 


. شحنات عاطفية؛ على نحو ما فعلث فى ححكايات الحب 
الجدسى وقصص الحب العذرى؛ وإنما ينصب الاهدمام 
- هله المرة- على (رواية» ما حدث؛ أكشر ما ينصب 
على ١ما؛‏ حدث. 


لإذليفايةة 

البنبة الوظائفية هنا تنطلق من الوضع/ الأصل» 
حالما محدث إساءة للبطل/ الفاعل (مثل اخنتطافن 
محبوبته أو زوجه)» أو حالما يحدث انتقار أو يحصل نفص 
(حيث يتعشل فجأة البطل فناة مجهولة: رأها فى السوق 
أرفى دكانه أو فى طريق؛ أو شاهد صورئها مع درويش 
سائح, أو رأها فى منامه؛ أو سمع بها من مسافر... إلخ؛ 
فتولع بماقلب, وطار العوم م عينيه)) لثم نتنامى 
الأحداث» أو المناصر الوظيفية (التى حددها بروب) 
تناسيا يكساد يسكون حسرفسياء إلى أن يحدث 
الاخفسبار الحاسم الذى هو زمن الإتماز والتغيير والوضع 
النهائى؛ طبقا لقابل الزسنى المعرون (ما قبل 
عكس همال هبمد)؛ حيسك (الوط 
الأصل سه عكس هالرضع النهائى) أو التقابل 
الدلالى (إسساءة أر تقض سه عكس ب تفريم أر 
تصحيح الإساءة ؛ ولعويض النقص) . 

وطبقاً للمحتوى الدلالى لهذا الشكل القصصى: 

انفصال: العاشق/ الممشوق. 

إجماز: مغامراث ورفائع . 

اتصال: زواج العاشق والمعشوق. 

ولكل قصة حب من هذه القصص مكان أصل فيه 
أسرة العاشق؛ تنطلق منه إلر ححدوث إساءة أو انشقاره 
فيترئب عليه سفر الفاعل بحثا عن إصلاح الإساءة أو 
تفريم الافتقار أو النفص؛ حيث المكان الحقيقى - بتعبير 
جربماس - فهر مكان الاممتبارين؛ الترشيحي والحاسم» 
وأخيراً يعود البعطلل؛ فى نهاية المطاى؛ على نحو دائرى» 


زلف 


إلى المكان الأصل (مسقط رأسه) ١‏ حيث بيقع تمجيده 
بعد إصلاح الافتفار (العثور على الحبوبة والفوز بها) أو 
تقويم الإساءة (استعادة الزوج أو الحبوبة اللطوفة) ؛ فتكون 
المكافأة الذانية (الزواج > الامعلاك). وفى كثير جدا من 
الحكايات تكون هذه المكافأة عامة (الوصول إلى العرش 
أو الملك)؛ وهلا يعنى تمقيق الذات الخاصة والعنامة؛ 
الفردية والاجشماعية؛ للبطل. وبالرهم من اتتقاد كلود 
بريمون فى كثابة (منطق الحكى) هذا المدال أو الجهاز 
الوظالفى الذى حدده بروب» باعتباره جهارا غائباً يسبر 
فى اتجاه واححد له بداية (حدوث إساءة أو افعقار) وله 
نهابة (تفريم الإساءة وإصلاح الافتقار' 00 فإن نصص 
الحب الماطفية فى (الليالى) ‏ باعتبارها حكاياث 
شعبية ‏ تؤكد بقوة الجهاز الوظائفى البروبى. 
إفنايللة 

إن الفعل الفصصى فى (الليالى) عامة ‏ بما فى 
ذلك الفعل القصصى فى الحكايات العاطفية ‏ عرضة 
للخرم والدمرّق والإرجاء إزاء أى فعل خخارجى؛ فيما 
يسمى بالمناطق الرخعوة؛ التى نسمح بإدراج أفعال حكائية 
ثانوبة فى سيافها؛ تتوالد باستمراره ونغذى من الإمكانات 
المسردية للحكاية الرئيسية أو الحكاية «الأم؛ فتعمدها 
بأسباب الحياة والبقاء؛ ثما جعل ححكايات الحب العاطفية 
فى (اللبالى)؛ لا تكون من أطول الحكايان حجما 
فحسب؛ على بساطة تركيبها ومحدودية الأحداث أو 
الرظائف الأساسية» بتعبير رولان بارث - فيهاء ومن لم 
فهى بنية مراوغة أو فير مغلقة ثماما فى وظائئفها الثانوية 
المستعدة لاحتضان متون أو حكايات فرعية جديدة؛ حال 
ظهور شخصيات جديدة؛ إذ إن ظهورها- كما يول 
تودوروف - يفضى إلى ظهور أحداث جديدة؛ دون حاجة 
إلى تبرير ظهورهاء ف (اللبالى) أر بالأحرى الراوى فيها, 
بلجأ كثيرا إلى المصادفات دون حرج (فهى مصادفات 
محكومة فى رأبه بالفضاء والدر.. ومن لم فالأفعال 
القصصية الجديدة ‏ مهما كالت غير منطقية ‏ لديه 


لمحن ل ا يي ا ا ا جح فض الي 


مسبّبة, أو بالأحرى لا تمتاج إلى نسبيب). من هناء 
ْ نفهم سر هذا الوجود الدائم للقضاء والقدر؛ فى كل 
حكايات الحبء الذى يقوم هنا بوظيفة الموجّه للحكاية؛ 
فهو وجود طاغ ابع من المعتقد الدينى؛ يستغله الراوى 
الشعبى ‏ كالمصادفة القندرية - بديلاً عن المنطق 
والتسبيب فى تمثين الترابطات البنائية فى صياغة المبنى 
الحكائى؛ مهما كان مركبا. 

["ارا ره 


من سماث هذا النرع النصصى الفارقة ‏ ما دام 
يحدث فى عالم واقعى؛ عفلائى إنسائى ‏ أن لا وجود 
للعنصر اللخارق فيه. وإذا وججد فى القليل النادر من هذه 
الحكاياث؛ فهو يفتقد وظيفيا الدور البنائى الذى حدّده 
بروب؛ وإلما هو عنصر طارئا؛ قد يلجا إليسه الرارى 
٠‏ للخروج من مأزق سردى؛ شأنه فى ذلك شأن الصدفة. 
ومن لم؛ فالعنصر الخارق هنا غير تركيبى؛ ويمكن حدفه 
دون أن تتأكر الحكاية» فى وظائفنها الأساسية أو الشائرية. 
إنه؛ أى الخسارق؛ ليس عنصرٌ بنائياً؛ هو فى أحسسن 
الأحوال «عنصر ذرائعي؛؛ إذا استعرنا مصطلح تودوروف» 
يلجأ إلبه الرارى من باب «التنوبع؛ فى أساليب التعرف 
07 المشاق؛ كأن يجمع جنى وجنية بين فئى وفئاة؛ 
رهما نائمان؛ فبعشق كل منهما الآخر (إذ يمكن أن 
يؤدى المنام نفسه هذه الوظيفة كما فى حكايات أخرى 
كثيرة) ؛ الأمر الذى يجمل حكايات الحب العاطفية؛ 
الألف ليلية؛ نوعا من الحكايات الشعبية؛ لا الخرافية؛ 
مهما كانت غرابة الأحداث وعجائبيئهاء ومهما كانت 
طرائف المشامرات وغرائب الموجودات. وهذا يعنى - 
ببساطة ‏ أن قصص الحب العاطفية؛ نظل أحداتها - 
شأن أية حكاية شعبية - تتأرجح بين الواقع والخيال؛ بين 
المنطق واللامنطى؛ على النفيض من قسصص الحب 
السحربة (النوع الرابع) التى تقوم أححدائها على الانفصال 
الجذرى بين الواقع والخهال. 


رابعا: قصص الحب اخرافية 
11 


قصص الحب الخرافية أو السحرية أو العجائبية: لا 
تختلف ‏ فى موضوعها ‏ عن النوع السابق» كذلك لا 
تختلف - بنائيا ‏ عنه إلا فى وجود عنصر الخارق؛ وهر 
هنا عنصر بنائى أصيل ؛ إذ يحل محل القضاء والقدر فى 
كرنه مرجها للحكاية؛ ويزيد عنه فى ككرنه عنصراً 
مشاركاً فى صياغة الأحداث والشخوص؛ رفى كرون 
«البطلة؛ أو المعشوقة هنا هى من عالم الجن؛ أمييرة أو 
ملكة؛ ومن لم تقع معظم أحدالها ومغامراتها فى ثمالك 
الجن العجيبة؛ منذ ساعات اللقاء أو التعرّف الأولى؛ حتى 
النهاية السعيدة. ش 
4 لمااج قصصية: 
فى (اللبالي) ثلاث حكايات نموذجية؛ لهذا البو 
من قصص الحب؛ هى؛ 
3 حكاية زواج املك بدر باسم ابن الملك 
شهرمان من جلار البحرية بننت الملك 
السمندل 14017 179, 
6 حكابة سيف الملوك وبدبسعة الجمال 
ا 


4 حجستكاية جسن المسائغ البصرىي 
« امع د ملو+ ؤرهةهدكثل 
وبهذا تشغل هله الحكايات الثلاث حوالى مائتى 
صفحة: مما يؤكد أنها حكايات شعبية طويلة» مركبة. 
1 
نشير هنا إلى بعض السمات الفارقة - بنائيا - بسن 
حكابات الحب العاطفية؛ وقفصص الحب الخرافية من 


حيث؛ 


"35 


محمد رجب الدجار 


] 1 


المرجعية الزمنية أو التاريضية؛ لا وجود لها فى هذا التوع 
الخرافى أو السحرى؛ إذ ندور أحدائه فى عالم متحرر من 
كل الفيود العرضية والظرفية؛ هو عالم سحرى:؛ عالم 
الممكن المطلق؛ ذلك أن الرؤية السحرية العجائبية التى 
تحكمه؛ والتى هى بمشابة الطاقة المولدة لهذا النوع من 
الحكايات التى صنفناها ووصفناها ‏ لهذا السبب- 
بالسحرية أو الخرافهة؛ مول هله الرؤية - دون إرساء 
زمنى ١‏ إذ إن عنصرى الزمان والمكان يمشلان ركيزتى 
العالم العفلائى أو الإنسائى؛ كما ذكرت؛ على نحو ما 
رأينا فى قنصص الحب العاطفسية. ومن ثم؛ فالزمنية 
الممسمدة هنا هى الزمنية الوظائفية؛ على غرار النوع 
السابق. أما مكان الفعل القصصى هنا؛ فهو اللامكان - 
بالمعنى الذى حددّه ججريماس ‏ ذلك أن الإججاز الحاسم 
أو الاخمشبار الرئيسى فى قصص الحب الخرافية أو 
السحرية؛ هر دائما مكان سحرى يقع فى مالك الجن 
وأعماق البحار ووراء جبال قاف وأجواء الفضاء العلياء 
وهذا يعنى أن مكان الفعل هو اللامكان؛ أى نفى 
للمكان بوصفه مععلى معينا ثابئأ قارأ؛ على الرغم من 
أن الرارى يحاول أحيانا - ريما من باب التغههر والتترع ‏ 
إيهامنا بازدواجية المكان أو تعدد الأمكنة؛ تبعا لتعدد 
المغامرات وتنوع الوقائع المتمائلة (نكرار اخقطاف العروس 
أو الأميرة الجنية من مكان إلى آخحر لكنها نظل محصورة 
فى عوالم سحرية) . 

لل 


أما على مستوى الشخصيات,؛ فإ الفارق الحاسم 
هنا أن معظم الشخصيات الرئيسية ‏ باستثناء البطل 
العاشق - والشانوية » والجموع الحاشدة» والجتود المقائلة ؟؛ 
كلها من الجن. ويمدو أن ثنائية الجن والبشر هنا صدى 
للموروث الخرافى العربى ؛ القصصى والاعتقادى؛ الذى 
رواه الأندسون مثل وهب بن منبه؛ وعبيد بن شرية؛ 
والجاحظ وابن قتيبة وغيرهم كثير؛ وهو موروث رائج 


لف 


نصصياً؛ كما يشير (ابن) النديم الوراق الذى ذكر لنا 
فى فهرسته سئة عشر كثاباً فى أسماء (عشاق الإنس 
للجنٌ) وأسسساء (عشان الجن للإنس). ويبدو أن 
الحكايات الفلاث التى رونئها شهرزاد» كانث صدى 
للنوع الأول فقط الذى ذكره ابن النديم, إذ إن البطل 
فيها جميعا هو من الإنس؛ أما البطلة فهى دائما من 
الجن (أميرة أو ملكة من بنات ملوك الجان) , 

فك 


وهذه الحكايات التى تتفق فى موضوعها وينيئها 
الداحلية» مع قنصص الحب العاطفية من لاحيسة؛ 
والقصص الخرافية العجائبية من ناحية أخرى (فهى مزيج 
منهماء موضوع عاطفى » وعالم خرافي) ؛ هله الحكايات 
الثى ممع بين رومانسسسية الحب ورومانسية الحرافة 
#اها- (الة؛ تعنى أن شهرزاد كانت حريصة على أن 
تدفع بدماء جمديدة إلى شسرابين العسملية المسردية أو 
الحكى » قوامها المزبد من الإثارة والدهشة والغرائبية ؛ الأمر 
الذى يساعدها على امثلاك ناصية المروى عليه (شهريار) 
عن طريق السيطرة القصصية عليه؛ فلا يصاب بالملل أو 
الساً. ؛ فيكون عندئل موئها ومو الحكى معها. 
خامسا: قصص الحب أو العشق هحرم 
له 


هذا النوع من الفصص - برغم عدم شرعية الحب 
فيه أو بالأحرى مشروعيئه اجتماعياً ودينيا - لم نشأ أن 
تدرجه مع قصص الحب الجنسى (الشكل الأول)؛ لأله 
لا يهدن إلى الإشباع الجنسى فقط؛ وإنما يججاوزه إلى 
تخفين الرغبة فى الإشباع النفسى والعاطفى. إن المرأة هنا 
ليبسث ١موضرعاً»‏ جنسياً؛ ولكنها أيضا اذات؟) 
جنسية؛ وكذلك الرجل العاشق بالنسبة إليها (الثوافق 
الجنسى يقتضى أن يكون كلاهما ‏ من الناحهة 
النفسية ‏ ذانا وموضوعا لتحقيق الإشباع العاطفى) . 


يت ست سنت يانم 


فالعلاقة بين الجنسين؛ هناء على النقيض مما رأيناه 
فى قنصص الشكل الأول (الحب الجنسي) . إن العلافة 
فى هذا الشكل القصصى بين الجنسين هى علاقة حب 
وعشق حقيقية؛ لكنها تصطدم بعائق اجشماعى وديئى هو 
«الزواج؛ من رجل أخعر. ومن لم؛ فالعلاقة بين الجدسين 
هنا مهما كان الحب ثريا علامة غير مشروعة؛ ما لم 
تمصل المرأة على حريئها بالعطلاق من زوجهاء فتفعل 
المستحيل عندئل للحصول عليه (عشراث الحيل والمكائد) 
حتى نكاد تدقع به إلى حافة الجئون والإفلاس معاً؛ 
ويكاد يعجز الشيطان عن مجارائها فى هذه المكائد» وهنا 
يكمن جوهر الإثارة فى الفعل القصصي. 


إنالةا 


توجد فى (اللهالى) حكابئان لموذجيئان لهذا 
البوع أو الشكل النصصى هما؛ 
لفلف 


حكاية مسرور العاجر مع معشوقته زين المواصفن 
,١! "١-44‏ 


لفلف 


حكاية قمر الزأمان مع معشولئه 4: اثكلا- 
1" 


] "1 


من اللافث للنظر فى هذا النو القنصصى؛ أن 
بؤرة الاهدمام الشهرزادية تنصب؛ لا على فعل الحب أو 
الحخيانة؛ إنما على «مكائد؛ المرأة التى يعجر الشيطان عن 
مجاراتها فى هذا الأمرء فى رسالة تمليرية للرجل من 
وكيد النساءة؛ إذا عجزث المرأة عن الحصول على 
الطلاق. إنها عندكل لن تكتفى بأن تميل حياته إلى 
جحيم؛ بل تؤدى به إلى الجئون العقلى والإفسلاس 
المادىء كما فى الحكاية (8/؟/١)‏ و (9/؟/1). 
هله واحدة مما تعفياه شهرزاد من هذا النوع. أما الأعرى» 
فليس محض الصدفة أن يكون الزوج المرفوض شيخ 


الجواهرجية؛ ؛ أى من يمثلك ثررة كبرى يمكن أن تلم 
ها أي امرأة. لكن الحب لا تصنعه كنرز الدنياء وبامال 
وحده لا تعيش النساء. بعبارة أخخرىء إن المرأة بحث عن 
الحب قبل الغروة» والدفه العاطفى قبل الدفء المادى» 
حى لا يجرفها ثيار الخطيئة. هكذا تعلمنا شهرزاد. 


ليلذ 


البطال الفاعل فى هذا النوع هو المرأة؛ فى البطل 
الباحث ‏ بالمعنى البروبى ‏ على حين أن الرجل هنا هو 
المنصر المنفعل (تم نبادل الأدوار». فالعاشق/ الرجل 
مختبئ أر مننظرء يتلقى الأوامر؛ هو طرف سابى بنعظر 
«التعلبمات؛ ريشما تدمكن «المعشوقة؛ (والكلمة هنا 
مستمدة من لكرارها فى عدوانى الحكايتين) من تدبور 
أمرها واللحاق به؛ بعد مغامرات مثيرة. 
0/1 ] 


بنية هذا النوع الفصصى تشبه البنية القصصية فى 
قصص الحب الماطفية (الفارق يكمن بينهما فى أن 
امرأة لا الرجل هى البطل الفاعل» وأن الحب هنا يتحقل 
فى إطار غير مشروع اصطلح على نسميته اجتماعيا 
وقانونيا باسم اللخيانة الروجية) , 
إنللف 


تشكل النهاية فى الحكايئين الدموذجيتين المشار 
إليبهما (8/؟) لغزا غير مفهرم فى ضرء الخلفية 
السوسبولقافية ل (اللبالى) . فى الحكاية الأولى 
(1/7/0) أو حكاية مسرور التاجر مع معشوقده زين 
المواصف» تمد أن شهرزاد لا تعاقب البطلة البهودية زين 
المواصف: على الرهم من ارنكابها إلمين عظيمين؛ 
الزواج من معشوقهاء وهى لا تزال فى عصمة زرجبها 
اليهردى: والرئى بالطبع؛ بل تعمادى شهرزاد فى إعادة 
تزويجها مرة أخرى بمسرور النصرائى» فى نهاية الحكاية 
(رلكن زواج إسلاميا). وحين عثر عليها زرجها الأول» 
فى عدن» بادرث زين المواصف بالعدبير عليه حتى دفلئه 
حيا فى مقابر البهود؛ دون أن يهتز لها رمش؛ لتنعم بعد 


ينها 


لحم ركب نان 


ذلك بالعيش مع عشيفها مسرور «فى الأكل والشرب 
واللعب واللهوء إلى أن أناهم هازم اللذان ومسفرق 
الجماعات؛ وأدرك شهرزاد الصباح؛؛ لنفاجأ فى الحكابة 
الشائية (1/8/؟) أو حكاية قمر الزمان مع معشوقعه 
(المسلمة) أن الأمر مخثلف؛ إذ عاقبئها شهرزاد؛ حيث 
حكمت عليها بالموث؛ مع أن الجريمة هنا واحدة فقط» 
وهى الزئى؛ وجعلت زوجها ينجح فى العثور عليها؛ بعد 
أن ذرع الدنيا فى مصر ونعرض للأهوال من أجلهاء 
فلما واجهها فى بيت قمر الزمان؛ استل مليفه وقطعها 
نصفين» احتى لا يكون ديونا» كما نفول شهرزادء 
وتكافى هذا الزوج الغيور بالزواج من «كوكب الصباح» 
أت قمر الزمان نفسه. أما مر الزمان الذى رفض 
الزواج من معشوقده بناء على لتمدير صربح من والده 
الإسلام نفسه؛ لتصل بنا فى نهاية الحكاية إلى مقولة 
ارمن شْ أن النساء كلهن سواء؛ فإن داء جنوئه ليس له 


دراه؛ (454/4). فما سر هذا الثنافض الشهرزادى,  ٠‏ 


والإلم واحد, والدوافع واححدة» ١رالملابساث‏ واحدة) كما 
يفول أهل القانون, فى (اللبالى) نفسها؟ هل لأن زين 
المواصف البهودية أسلمت؟ إن معشوقة قمر الزمان أصلا 
مسلمة؟ فلم التفرقة بين المسلمتين؟ 

أغلب الظن أن هذا الموقف الشهرزادى ناجم عن 
موقف إلى (عرى ودينى) معاد شماه اليهود؛ ممثلا بهذا 
النمط أ الروج البهودى الذى لم يكن يعنيه استرداد 
زرجه بفدر ما يعنبه استرداد لروته الئى اسئولت عليها 
حين فرارها إلى عشيفها المقيم فى عدن (بهود اليمن) . 
هل هى إدانة للشخصية اليهودية وتمقير من شأنها 
(حيث امال لا الشسرف غابنهاء على النقفيض سن 
الشخصية العربية المسلمة التى ثرى فى ذلك غاراً ما بعده 
عار) 5 اك «اللبالى)؛ بذلك» تدخل فى المسراع بن 
الثقافتين اليهودية والإسلامية. 

لل 

هوامش: 
النسغ المعتمدة هيا؛ 
)١(‏ ألف ليلة وليلة؛ المكتبة النقائية - بيروت: 1928١‏ . 


(1) كناب أللى يلة وليلة من أصوله العربية الأولي: فين محسن مهدى؛ ليدن 1981 


للف 


بعد هذه الجولة فى (ألل ليلة وليلة»؛ بحشا عن . 
قصص الحب فيهاء اننهى المقال إلى عدد من النتائج» 
يعنينا منها» فى هله الخلاصة؛ الإشارة إلى ما يلى ؛ 

١‏ - أن لمة خدمسة أشكال قصصية؛ نفع فى دائرة 
(نصص الحب فى اللبالى) ؛ حاولنا تصنيفها وتمييزها 
والوقوف على سماتها الفارقة بنائيا ودلالها. 


؟ - أن قصص الحب فى (الليالى) ؛ نظل واقعبة 
بفدر ما هى خبالية؛ يمترج فيها - فى وعى ممتع أو مئعة 
واعية - الطبيعى بالخارق؛ والممكن بالمستحيل» والوائعى 
بالخيائى؛ فى نتافم ججمالى خلاق؛ بعيد عن صعيد 
المواعظ الدينية أو الأخعلافية المباشرة؛ يرئكز على جوهر 
اجتماعى أخلافى دينى لا يمكن نكرانه أو تجاهله؛ حتى 
وهى تستدرجنا معها إلى الحقيقة أو تغوبنا بالتحليق معها 
إلى أفاق أو مالك خيالية! ظلت قصص الحب فيها واقعة 
ضمن الفعل البشرى الممكن. 

'" - لغايات نعليمية وتربوية وجمالية؛ استطاعت 
حكاياث الحب فى (الليالى) أن تثير كل ما هو مسكوت 
عله جلسياً. 


؛ - أن هله الكشرة الملحوظة لحكايات الحب فى 
(اللبالى)؛ تعكس أزمة حب لا جنس فى المجمتمع 
والثقافة؛ كثرتها دليل على حرمان وإحباط؛ ودليل نقص 
فى العمراطن» ونقص فى التواصل والانتماء. 

ه ‏ أن كتاب (اللبالى) - بكل أشكاله القصصية 
العربية ومضامينه الدالة؛ ليس كتاب القهر المفروض على 
المرأة وحدهاء بقدر ما هو كثاب القهر المفررض على 
الرجل أبضاً. ولذلك؛ بمقدورنا الفسول فى مر هذه 
الأشكال الفصصية إنه ككثاب لمويضى عن القهر . 
للججسين؛ فى مجتمع العصور الوسعلى؛ وهو مجتمع 
مقهور؛ فى أساسه؛ جنسياً واجتماعيا وسياسياً. 


| كابا ررك" 0 ظ 
ياوا 8 1 ِ 


1 


١‏ يمكن البحث عن «علماء الدين)(**) وأدرارهم 
المؤثرة فى التاريخ الإسلامى فى الفثرة التى سبقت القرن 
التاسع عشر. فبمجىح محمد على وازدياد المؤثرات الغربية » 
تخلى علماء الدين ‏ أو أجبروا عن أدوارهم باعتبارهم 
لخبة مثقفة مؤثرة إلى حيد بعيد. 

وهله المكانة الكبيرة كانت تعود فى المقام الأول 
إلى المرجمية الدينية؛ إذ تستند إلى كشير من الآياث 
الفرآنية والأحاديث النبوبة؛ نهم لا يكتصون الح 
ويتصدرن للباطل برباطة جأش'21, كما ألهم يتبرأون 
مكانة تصل بهم إلى أن يكونوا ورلة الأنبياء؛ وهم فى 
الأرض كمثل النجوم فى السماء؛ وبلغ الأمر إلى درجة 
تفضيلهم على العابدين لما روى عن الرسول (صلى الله 
عليه رسلم) حيدما ذكر له رجلان أحدهما عابد والآخر 
عالم ففضل العالم”"2. 

ه نائد وصحفى بجريدة «الأهراما. 


٠‏ نما كاد يأنى «الوالى؛- محمد على - حتى 
ضعف تألبرعلماء الدين واستبدل بأغلبهم فة أخرى من 
الموظفين ولحامين والصحافيين وغيرهم من المنقفين؛ 
حتى أصبحوا - فى كثير من الأحيان - تابعين لا رلى 
النعم؛ (محمد على) . 

؟- وقد نفرق علماء الدين فى (الليالى) فى 
العصور الإسلامية خلال صور عدة! فلم يكن منهم 
الفقهاء فقط؛ وإنما أضيف إليهم - كما تشهر كتب 
السيرة الشعبية والتراجم وكتب التاريخ - الخطيب , 
والقاص والواعظ والكائب والقارئ والشاعروالقاضى 
والمفنى والمنشد وخسازن المال والإمام وامحدث (أهل 
الحديث). ونشير المصادر المهمة 277 إلى أعداد أخمرى 
كثيرة من هذء الوظائف التى كان يطلق على أصحابها 
أرباب الوظائف العلمية والدينيسة؛؛ وإن كان يطلب 
منهم «التخصص الوظيفى؛ فى الفقه والحديث 
وغيرهما؛ وفى الوقت نفسه الالخراط فى قيادة الجتمع 


الها 


مسطفي عبد الني 


وجمهرر المدن سس جهة أخرى» وإن كان ذلك بعود إلى 
القرن الرابع عشر الميلادى, 

غير أن من الملاحظ أن فترات الاضطراب الكثيرة 
التى عاش فيها العلماه فى العصور الوسطى دنعث بهم 
ليكونوا حلفة 9أرباب الوظائف» أو درجبال القلم؛ فى 
مواجهة الحكام أو (رجال السيف) كى يحددوا أدوارهم 
التى لم لظ دائما برضا الحكام. فبعد أن سمحوا لهم 
بدور محدود فى المصر المملوكى (بالمشاركة) رفض 
العشمائيون ذلك؛ وراحوا يياعدون بينهم وبين المؤسسة 
الحاكمة؛ وإن سمحوا لهم بدور الوساطة؛ على أنه فى - 
جميع الأحوال ‏ لم تدرك لهم السلطة السياسية دور 
كبيرأ إلا فى فترات استششائية؛ كخضوع المجدمع أحيانا 
لسلطة القاضى ١الشرعية»‏ . 

على أن صورة العلماء كانت فى كل الأحوال 
تفبع فى الضمير الشعبى على أنها سلطة فاعلة؛ لكونها 
الفئة الحاملة لكتاب الله وسئته. 

- ونجىه «اللهالي) لعرسم صور علماء الدين فى 
اغغيلة الشعبية بشكل مغاير لصورهم فى العارييهة!؟, إذ 
إنها لم تنشأ مت عقل محكم (موجه) مثل التاريخ» 
وإنما خضعث للاشعور الجمعية#لاءة! 001 6مماءمهم2ه1 ١‏ 
حيث يتوحد الشعور الفردى والشعور العام؛ وحيث كون 
الذاكرة الشفهية قادرة على الصياغة وإعادة الصباغة 
والإضافة من خلال أنماط جمعية شعبية تلتزن مكنونها 
عبر قررن بعيدة. 

يؤكد ذلك أن (الليالى) حكايات صيفت فى أكثر 
من قطر عربى؛ والأصول الأولى لها تنشمى إلى أكثر من 
دائرة تتداخل معأ سواء فى الشرف (الأدنى أو الأفصى) 
بحضارائه القديمة؛ أو فى الشرق العربى بحضارته 
الإسلامية المتطورة بفعل الزمن؛ وهانان الدائرئان تلئفيان 
مع رأى فريدرش فون ديرلاين حين حدد الزن المزدهر 


ىف 


للحكاية بتاربخين؛ النانى منهما فى القْرن الحادى عشره . 
وهنا يمكن أن نضيف دائرة أخرى نفترب فتحتوى مدينة 
الفاهرة من حيث هى أهم عاصمة إسلامية لعبث أخطر 
الأدوار فى تكوين (الليالى) حتى اننهت إلى الصورة النى 
عرفت بها ** فى الفرن الناسع عشر أو فى بداياته؛ بما 
يؤكد أن الدموذج بمكن أن يرصد فى الأدب الشعبى 
أكثر منه فى التاريخ. 

على أن الصورة الشعبية أو الشفاهية تخرج من 
التاريخ إلى الحلمء أو نظل نوعا من (التأريخ الشعبى) , 

4- بيد أننا لؤثر أن نسهب قليلا فى هذه النقطة 
الأخخيرة؛ إذ يلاحظ أن القهر الكشير الذى نعرضث له 
الشعوب العربية دفع بها إلى الفرار من التاريع فى كثير 
من الأحيان إلى الحلم؛ والحلم هنا ليس أضفاث ما 
يسقط فبه الإنسان حين يتخثر واقعه الذى يحاول أن 
يصنعه دون جندوى! وإنما هو الحلم المبدع؛ المدمثل فى 
الأصالشمى. 0 

إن هذا الحلم يلجأ إليه الإنسان العربى اليعبر به 
عن شوق جارف للعدل بالنفيض للظلم الذى يكابده؛ 
وششوف عارم للحرية بالنقيض للقهر الذى يعايشه)!7) 
ومن هنا فحن ندع المثقفين ليهدمسوا أكثر 
ب (اللبالى):- باعتبارها أهم رموز الأدب الشعبى - 
لفهم كشير من رموزنا الشقافية؛ ومن أبرز هذه الرموز 
علماء الدين الذين تمسسدوا فى (اللبالى) خلال 
الدلالات المعكوسة؛ وهى دلالات لا لتشمى إلى الحلم 
فى الظاهر» ولكن تتشمى إلى الحلم الذى يعبر فى الرى 
الباطنى عن الواقع الحى. 
الحدود المنهجية 

ه - لابد من الثنبه ‏ منهجيا - إلى دور الوحدة 
الداخلية فى تفاعيل البنية الكلية؛ أو بما يسمى الوظيفة 
الداخلية للسرد عالعلا«عادهء م0نا500: إذ ترتبط الوحدة 
الداخليية بوظيفة محددة فى البية الكلية على نحر 


مغك علماء الدبين في مجتمع الليالى 


دبفضى فيه أى تغيير فى العلامات إلى تغيير النسن 
نفسه؛ وعلى نحو ينطوى معه المجموع الكلى للعلاقات 
على دلالة يغدو معها النسق دالا على معنى» 0 

وفى تمثل (الليالى) سوف نلاحظ أن هله الوحدة 
الداخلية تعشكل فى الفضاء السردى الشعبى عبر قرون 
عدة؛ فى حين أنهاء فى منظومتها الفكرية؛ تكشف عن 
انعكاس للدموذج التاريطى فى مرآة الحاضر ولا تختلن 
معهء ذكأن شخصيات (ألف ليلة) ونماذجها تتوالى فى 
نمااج دالة حتى اليوم . 

وقد لا تكون الرظيفة الداخعلية معوائمة مع البنية 
الرئيسية. ومع ذلك؛ فإن استبطان الفعل يرينا أنها تتعهل 
رمز دالا لكونها معبرة عن قيمة! فالقاضى يظل موقفه 
مرهوناً بالعدل؛ والفقيه بالحرص على الشرع؛ وحتى 
الحاكم ‏ حبن يحرص على الشخصية لا الوطيفة - 
يل موقفه مرهونا بموقفه النيمى؛ ولهذا نفول إن 
الرظيفة لا تهمنا في حد ذائها ‏ قناض» عالم دين» 
إمسسام.. إلخ ‏ اللهم إلا بالفدرالذى نمدحه 
الشخصية 4اللهصدموجء2 لذائها؛ حيث الموقف الإدراكى 
هو الى يحدد موقف الفرد ويميزه عن غيره. 

معنى ذلك كله؛ أن النماذج التى تقدمها 
(اللبالى) لا تقدم بغرائبية - كما يمدو وإنما لنوكيد 
الدموذج - وهو ما يهمدا هنا من حيث تعبيره القيمى 
أو سلوكه الإدراكى فى مجدمع ما زالت السلطة تستحوذ 
فيه على مؤسسات الواقع؛ وتمتكر الرأئ العام؛ وترفض 
أى دور للمثقفين المعاصرين فى عملية صنع القرار؛ وهو 
ما تقترب به أكثر من نماذج (الليالى) ٠‏ 

1 العالم فى (الليالى) يمثل - كما أشرنا- 
الشخصية الفكرية الفاعلة بمواقفها وليس بوظيفتهاء فهى 
أشبه بالشخصية (القاعدية) فى تبنى الأمور فى العلاقة 
مع السلطان أو الحاكم» ذلك لأن ما يعبر عنه الفقيه أو 
رجل الدين ليس غير المرجعية الدينية وأحكام الشرع فى 


لمقام الأول. وبدلك» فإن الدماذج التى للنقى بها هنا ما 
أن نكون إيجابية؛ بحكم معليئها الممهزة؛ وإما أن نكون 
سلبية؛ ببحكم ختروجها عن جادة الصواب فى التعامل مع 
الحاكم. 

وعلى ذلك؛ فإن التعامل مع الشخصية الإيجابية 
سوف يضع بين أيدينا شخصيات عدة متقاربة فى الفروق 
نيما بينها؛ تبما للبدهية المعروفة فى الدين الإسلامي من 
أن الباعث الأول والأخخير فى توججيه الحاكم أو بشكل 
أدل إسداء النصيحة إليه يرئبط بالجائب الديلى. 
العالم ‏ النصيحة 

وهذا العالم تمده كثيراً فى (الليالى) اعتقاداً 
منه أنه لم يخلق ملك إلا ويخلق معه اعتشاد بضرورة 
رعايئه والعفكير له؛ ففى حكاية ؛الملك عمر الدعمان 
وولديه..» تمد أن الجارية تتحدث كشيراً هما تسميه 
السهاسات الملكية؛ فتشير إلى أنه على قدر حسن أخلاق 
السلطان يكون الزمان؛؛ مقدمة ححديث الرسول (صلى 
الله عليه وسلم): شيفان فى الئاس إن صلحا صلح الناس 


ى وإن فسدا فسد الناس؛ العلماه والأمراء؛ ومعنى ذلك أن 


انباع العلماء للأمراء هو انباع الشريك لسلزك الحكم» 
والعلاثة بينهما هى التى نمدد فساد الحكم من صلاحه. 
غير أن حديث هله الجارية ‏ نزهة الزمان - يكون مقدمة 
للعلاقة التى تكشفها لنا الليلة الناسعة والسبعين! حيث 
بلشفى معاوبة بأحد علماء العرب وأكثر حكمائهم وهر 
الأحدف بن فيس. 

إن العالم هنا هو الدى طلب لقاء الحاكم خلال 
بنى تميم قبيلة هذا العالم» وما كاد يرى الحاكم العالم 
حتى سأله أن يقعرب منهء ثم قال له؛ 

كيف رأيك لى ؟2 


وهذا السؤال كان يعكس فى الواقع الإسلامى 
طلب السلطان النصيحة من يختاره؛ وليس من يفشرضس 


لفف 


مسعافي عبد انني 


عليه فقد كان الحكم عند بعض أولك الحكام يحتاج 
- أحيانا - لإرشاد الفقيه ونصيحته بالرأى؛ وهو ما يعود 
كما أسلفنا ‏ إلى المرجعية الدينية للنصيحة وارتباطها 
بالشرع. وفى حالتنا هناء فقد كان الأحدف يدرك جيدا 
حدود النصح أمام حاكم مثل معاوية كان على رشك 
تحويل الخلافة إلى ملك عسطسوض. ومن هناء فإن 
نصيحته لم نتجه مباشرة إلى علاقة الحاكم بالرعية؛ وإنما 
راح بتحدث طويلا عن السلرك الصحى والهيئة المطلوية 
للخليفة ثم طرف من الآداب العامة يعكسها هو بضمير 
المتكلم كى لا يخت.رق الحاجز بينه وبين الحاكم؛ لم 
علافة المسلم الورع بالنساء وهى علاقة دينية فى أغلب 
الأحيان: وحين يشعر العالم بأن الحاكم يستحسن 
الفول؛ وينهيأ لسماع النصيحة السياسية يقول له: 
يأأحدف لفد أحسنت؛ فقل حاجتك» حينل؛ يقول له: 


١‏ خاجتى أن نتقى الله فى الرعية وتعدل بينهم 

السوية) . 

ولا يلبث أن ينهض وهر يسمع معارية يقول إنه لو 
لم يكن بالعمراق إلا هذا لكفى. ركى تؤكد له الرارية 
مكانة العالم وصدق فهم الخليفة؛ فإنها نضيف لاكتمال 
الدائرة أن البعض كان عاملا على بيث المال فى خلافة 
يلك وكان قد حصل على درهم من ابن عمره 
فأغضب ذلك الخليفة وكثب فى هذا الشأن لبعض 
معاونيه من الصحابة . 

الذى يلاحظ على هذه القصة أن النصيحة هنا لا 
نكون بممزل عمايحدث. وإنما هى واجبة؛ بحكم 
مجمرعة 3 نقهاء ذلك الرمان. فخارج (الليالى) » نعثر 
على كثير من أولدك الذين يدعون إلى النصيحة وبعملون 
لها ”'2؛ ويقرنون بينها وبين الطاعة. يقول الماوردى فى 
كتابه (الأحكام ”الكلوطانية» إن هناك مغزى آخر يكشض 
عنه هذا القول؛ أى النصيقة: وهو أن يعتبر المؤلن عمله 


لشف 


انثالا ل من لزمث طاعته؛. وطاعة أولى الأمر تلزم 
الفقيه من جهة الشرع كما أن نصحه يعد واجبا من ٠‏ 
واجبأته؛ بل إن النصيحة بعض من الطاعة وجرو منها. 
ولدلك؛ فإن الماوردى يرى أن الداعى الأول والأكبر إلى 
النصيحة هو الأمر الدينى؛ أى الشرع؛ ولكن فى إطار 
استعداد الحاكم 5 
على أن الحاكم لم برد من العالم النصيحة فقط» 
وإنما أراد- فى مواضع أخرى عدة ‏ أن يكون منفذا 
لحكمه ومبررا له؛ فى آن. 
العالم ‏ المبرر 
4 - ولم يكن هارون الرشيد ليظهر أقل من معارية 
فى الحزم والعزم؛ وقدكان من أهم ما ألر فى فئة العلماء 
فى عصره عنفه الشديد الذى عامل به البرامكة فضربهم 
بعنف» فقد كانت هله الدولة سببا فى أن يتحول العلماء 
المؤلرون السلامة الطامعون فى المنصب إلى التحايل فى 
كل موقف وتبسرير ما يراه الحاكم؛ وبدأت معالم هذه 
المرحلة تشير إلى العالم» المبرر الباحث عن كل جل 
يربد؛ السلطان ويقدمه إذا طلب منه ذلك. 
وفى ٠احكاية‏ هاروك الرشيد مع أحد علماء عصرةا 
(أبى بوسف) خير مثال على هذه الحالة التى انتهى إلبها 
العلماء؛ إذ تمكى هذه الحكاية أن الخليفة هارون الرشيد 
كان يجلس مع أحد ندماله؛ فطلب الرشيد منه أن يبيعه 
جاربته؛ وا رفض - وكانا سكيرين - طلب أن يهبه إياها 
فرفض أيضا؛ فقال الرشيد: «زبيدة طالق ثلاثا إن لم تبعها 
أو نهبها لى) فقال الآخر: 
«زوجتى طالق ثلانا إن بعنها لك. فلما أفانا 
وعلما أنهما وقعا فى محظور وأمر عظيم 
وكان ذلك فى نصف اللبل» صاح هاروث 
الرشيد إن هذه وقعة ليس لها غبر أبى يوسل 
الفاضى فاطلبوه) , 


ذذذذ اي م بي علماء الدين فى مجتمع الليالى 


وجاء الإمام بسرعة إلى الحاكم؛ وكان لابد أن 
بحتال ليبرر الموقف الصعب الذى وقع فيه الحاكم بأية 
حبلة بحتالها باسم الدين؛ فقال: 
يا أمير المؤمنين إن هذا الأمر أسهل ما 
يكون)211: 
واستطاع الإمام بالفعل تبرير النسم بحيلة؛ لكنها 
تقضى بأن يننظر الرشهد فثرة من الزمن؛ فعاد إليه ثانية» 
مؤكدا أنه يريدها ‏ الجارية ‏ الآن؛ فعاد أبو يوسف- 
الإمام - مسرا ليحدال مرة أخرى حيلة أرسع من 
سابفئها لدبرير نسم الحاكم وتمكيئه من الجارية بأية 
طريقة» فما كان من الرشيد إلا أن سر وصاح: ١‏ مثلك 
من يكون قاضيا فى زمانى» . 
وبمضى الراوى فقول إن الحاكم أمسر بأطباق 
الذهب فأفرغه بن يديه! لم سأل القاضى: أمعك شع 
تضعه فيه؛ فأنى له بمخلاة البغلة التى جاء بها فملت 
ذهباً وانصرف. 
على أنه فى اليوم التالى يؤكد القاضى لأصحابه ما 
يفيد استخدام القضاة الدين (- العلم) على أنه وسيلته 
للفلاح وأفرب طريق للنجاح؛ وأضاف: ١فإنى‏ أعطيت 
هذا امال العظيم فى مسئلتين أو ثلاث؟. 
وبرهم أن الراوى يسمى ما ححدث من زيادة علم 
الناضى ؛ فإنه راح يحكى بشئ من السخرية وفى لوب 
من الإعجاب» ليؤكد كيف كان هذا الفاضى؛ فى عصر 
الرشيد؛ يحثال ليبرر للحاكم ما يريد فبحصل هو على ما 
بريد دون عناء؛ أو باستخدام التبرير باسم العلم وهو يفصد 
استخدام الدين. 
وهذا العالم المبرر للحاكم كثيرا ما نلثقيه حين 
يضعف العالم ولستبد القرة الحاكمة:؛ فلا يجرز قاض 
على القضاءء أو على النظر فى أصول (الشريعة) ؛ وإئما 
يسعى فى لدبير أموره هوء مما يعرض الحكم للفساد. 


العالم ‏ الفاسد 
4 وكما عرضت (الليالى) صورة لفاض يملح 


التصيحة ويقف عند حدردها؛ وصورة لقاض يحثال ليبرر 
للحاكم ما يريدء كذلك عرضت صورة لفساد العالم 
حبن برضى بالرشوة ويستغل وظيافته فى مصالحه. ومن 
هناء فإن مراجعة حكايات (ألف ليلة) بدقة يتضح لنا أنها 
تشدد كثيرا على اختبار الفاضى ونضع شروطا كثيرة له 
نتسميها (أداب القضاة؛ ,2١١١‏ وإن كانت لها وقفة 
أطول مع القضاة الحريصين على آداب الإسلام حين 
نصل للقاضى المعارض لهذء الخصال غير الحميدة. على 
أن المهم هنا أن (الليالى)؛ كما لاحظ بعض 
الباحنب: 210 قد أفادث كثيرا فى الواقع مما كب عن 
أحكام القضاء؛ لأنه ينتخب بأمر الحاكم » وهناك أمثلة 
كثيرة على هذا. ولذلك؛ نلاحظ أن الحاكم حين يختار 
قاضيا أو إماما يتأنى جيدا فى هذا الاختوار. 
ومن الأمثلة الكشيرة الثى نممدها فى (الليالى) » 
حكابة القاضى الذى ارتشى بالفعل؛ ففى «حكاية علاء 
الدين أبى الشامات: وحول مسألة من يسعى لطلاق 
زوجة من زوجهاء تقول له الزوجة أن يستخدم الرشوة فى 
الخلاص من الطلاق الذى يفرض عليهما؛ وبالشعل 
حين يلتقى بالقاضى ؛ 
#وقبل يده ووضع فيها خمسين ديئارا وقال 
له يامولانا القاضى فى أى مذهب إنى أتزرج 
فى المشاء وأطلن فى الصباح قهراً عنى» 
ففال القاضى لا يجوز الطلاق بالإجبار فى 
أى مذهب من ملاهب المسلمين» (الليلة 
, 


بل بمنح القاضى رخصة الفساد أكثر ما يطلب 
منه؛ فحين يسأله المنهم بعد ذلك أن يمهله ثلائة أيام 
يقول له: ١‏ لانكفى للالة أيام فى المهلة أمهلك عشرة 
أبرمو0 11 , 

ونصور لنا إحدى حكايات (الليالى) رد قعل 
غضب الئاس على القضاة الفاسدين إلى درجة السخزية 


ارففا 


مصطفى عبد الثني 


المرة التى تصل إلى درجة بعسبدة من الهسزه بهم؛ إذ 
صورت لنا حسكاية ٠أحمد‏ الدئف؛ سقوط حجر 
فى طاجن من الزيث المفلى فيتطاير هذا الزيت الححار 
الذى يقلى به السمك ويسقط «الجمصيع فى عب 
الاضى حئى وصل إلى محاشمه؛ فقال الفاضى: يا 
محاشمى ٠...‏ ننلذة 


ويقشرب من العالم الفاسد تمط أخخر هو العالم 
الجاهل. 
العالم ‏ الجاهل 

٠‏ ولا تسر (اللبالى) على نوع أخصر من 
(العلماء الجهلاء» - إن صح التعبير - الذين لا دين لهم 
بمصمهم الانزلاق فى الرذيلة؛ أو أن لهم دين وبربدون 
أن يشجتبره لبيقضرا مصالحهم؛ وهؤلاء فى الغالب 
محكوم عليهم من جنس عملهم. 

رما يلاحظ هنا أن أغلب هؤلاء العلماء الجهلاء 
من يرتبطون بالسلطة ويسعون إليها. فمن يراجع حكايات 
(الليالى) يلاحظ أنه كلما زاد علم الفاضى أو العالم زاد 
خوفه من الاقتراب م الحاكم » وكلما قل علمه حاول 
الافتتراب من الحاكم؛ وأرلنك الأخميرون ممن كارا 
يوصفرن بالجهل ويسقطون ‏ بالفعل ‏ فى حمأة 
جهلهم. ولمل أبلغ مثال على ذلك العلماء الكثيرين 
الذين التفوا بالجارية الذكية فى حكاية تودد الجارية) . 

وحكاية تودد؛ بسبطة الإطار» غير أنها تشير إلى 
دلالة أبعد؛ إذ أنها- تودد - تدخل فى أزمة بعد موث 
سيدهاء؛ ويجد ابنه أنه ينقد كل شئ إلا هذه الجارية؛ 
فتوصيه الجاربة الذكية أن يبيعها إلى الرشيد؛ وأن يغلو 
فى لمنها. وبحدث - بالفعل ‏ أن يذهب ويرفع صاحبها 
ثمنهاء فتسرد للخليفة ألوانا كشيرة من العلوم فيعجب 
منها وبها وبرسل إلى علماء البلاد لإحضارهم؛ فجاءرا 
بالفعل» وعقدوا لها امتحانا جازئه بنجاح كبير ومناطرة 
سقطوا فيها جميعا؛ غير أنها كانت نشترط على العالم 


4لا ' 


قبل أن ييدأالمناطرة أمامها أنه إذا هزم» فإنها لا تريد منه 
غير أن يخلع ليابه فقط فيفعل ويفر هاربا مقهورا؛ تقول 
سهبر القلمارى هنا؛ «ومجد عادة نع الثياب؛ دلالة على 
الانهزام)2190, وهو لعبير عن تأكيد جهل أرليك العلماءى؛ 
وهر ججهل بصل إلى أكثر العلماء علماء رأرهم لدى 
الرشيد نفسه ممثلا فى النظام؛ فهذا العالم حين هزم أيضًا 
أمام المرأة بنزع ليابه نزولا عند رغبتها دليلا على هزيمته 
كغيره؛ وإن كان لم يهرب؛ وأمر له الخليفة شيهاب 
أخرى؛ وهو مايعود إلى قيمة النظام عند اللحاكم وليس 
لعلمه أر قيمته الفكرية. 

والقصة صبغت . فيما يبدو لتأكيد أن عدداً 
كبيراً من العلماء الذين مثلوا عند الرشيد (كل) علماء 
الأمصار كانوا جهلاء؛ وهى دلالة نؤكد كثرتهم؛ وإن 
كانث (الليالى) تغلو فى نعميم هذه الصفة على (كل) 
علماء هذا المصرء غير أن الدلالة لا نفوث القارئ 
الواعى , 

وربما صورت لنا (الليالى) صورة أخرى للعالم 
الجاهل بالعواقب؛ المدساق إلى غرائره؛ فى الليلة 
(087)؛ حين استطاعث جارية المبث بكل رجمال 
الدولة والفاضى فى مقدمثهم؛ حتى جعلتهم فى 
صندرق به طبقات (رفوف) عدة؛ فكلما جاء واحد 
ضرب الباب فشخبره؛ بأنه زوجهاء حتى جاء الوالى 
نفعلت به ما فعلث بغيره؛ فسقط فى حمأة جهله 
وسخرت به ضمن من سخرت917, 

وعلى هذا النحوء؛ فإن عالم الدين هنا لم يخرج 
قط فى صوره عن صورة العالم («المويد) للنظام السائد, 
ولذلك؛ شاعت قيم فاسدة أسهمت فى إفساد النظام 
كله أمام مثل هذه الأنماط من العلماء؛ الواعظ؛ والمبرره 
والفاسد؛ والجاهل. فلا غرو أن تسخر منهم (الليالى) 
سخربة بمضة لتحويلهم المجتمع إلى مجتمع فاسد: 
والحاكم إلى حاكم يميل إلى الفنساد ويستمرئه 
وبنغمس فيه . 


اس مت علماء الدين في مجتمع الليالىي 


بيد أن مجتمع (الليالى) لم يخل من العلماء 
المسمردين» الممارضين نظام الحكم الفاسد؛ وى الونك 
لقسيه المؤيدين نيم (الشرع) الحنيف؛ ثما يشمشى مع 
أصول العدل والإنصاف؛ وهو ما نلتقى معه بأنماط عدة 
أكثر رعيا وإيجابية؛ إنه نمط المثقف المعارض. 
آداب القضاة 
١‏ قد كان القاضى فى (اللبالى) أرفع صور 
العلماء وأعلى فيمة من لهم الدين مثلا فى العدالة. ومن 
هناء فلابد أن نشير الى تصور ( الليالى) لصورة القاضى 
الدموذجى؛ فنشير إلى بعض القيم الخلقية والدينية الئى 
يجب أن يتحلى بها الفاضى ما لكيه الراوبة؛ خخاصة أن 
شيوع الدموذج السابق ‏ المؤيد ‏ شاع فى السمسر 
العثمانى إلى درجة بعيدة. ومن هنا , كان رارى 
«الليالى) فى حاجة لوضع شروط أو سمات عدة للعالم 
العقى الورع الذى لا يؤبد السلطة؛ وإن أيدهاء فهو 
لايرضى عما تمنحه من أموال كى لا يكون ذلك ذربعة 
للتأثير فيه. إن الجارية تقول فى «حكابة الملك نعمان»: 
٠‏ اعلم أيها املك أنه لا ينفع حكم إلا بعد 
التثبت وينبغى للقاضى أن يجعل الناس فى 
منزلة واحدة حتى لا بطمع شريف فى الجور 
ولا ييأس ضعيف من العدل وينبغى أيضا أن 
يجعل البينة على من ادعى واليمين على من 
أنكر والصلح جائز بين المسلمين إلا صلحاً 
أحل حراما أو حرم حلالا رما شككت فيه 
اليوم فراجع فيه عتلك 140 8 
إلى غير ذلك ما تسميه الجارية بأداب القضاة» ولا 
تلبث أن نستعين بأقوال لبعض الفقهاء الورعين فى هذا 
الخصوص ؛ فتضيف مبينة شروط عزل العالم غير العادل» 
دثال الزهرى ثلاث إذا كن فى قاض كان 
منعزلا؛ إذا أكرم اللدام وأحب اغايد وكره 
العزل:(319, 


ولم تلبث أن راحت تضرب أمثلة العزل بالتخلى 
عن أداب الفضاة والابتعاد عن العدل حيث توثفث علد 
أهم رموز العدل فى الإسلام؛ عمر بن الخطاب؛ وراحت 
تضرب أمثلة تبين فيها سبب عزله بعض ولانه لكونه 
أسرف فى الفول أكثر من العمل. وقد قال مثل هذا 
عن عمر بن عبد العزيزه وعرجت إلى قولة لالإسكندر فى 
عزل القضاة مما لم يخرج عن هذا قط. 

والملاحظة الجديرة بالاهتمام هنا أنها شير إلى 
بعض الحكام لتضعهم فى موضع بعض علماء الدين 
لعلمهم وإنصائهم. 


الحاكم - العادل 
١‏ ولأن شخصية الوالى الواعى - لا وظيفته - 
هى الثى تهمناء فإن (اللسالى) حرصت على أن تورد 
عدداً من أسماء الخلفاء والحكام ثمن تمئعرا بفيمة 
العسدل والحرص على حسسن الحكمء فستسررى الليلة 
الدمانون الكثير عن عدل عمر فترى أنه أعدل العلماء 
الورعين وليس الحكام نقط؛ فقد كان؛ 
انظام الحكم فى الإسلام يعثمد على فراعد 
أهمها العدل فى الحكم حتى تستقيم الأمور 
بالمساواة» وجد من سبل نين المدل 
والشورى حتى لا بنفرد الحاكم بالرأىع0", 
وتتحول الحكايات من الخلفاء الراشدين الذين 
ضربوا أحسن الأمثلة للقاضى العادل التقى إلى مجموعة 
من الحكام العادلبين فى الدولة الإسلامية؛ وأبرز شخصية 
عادلة تقدمها (الليالى)- بعد عمر بن عبد العزيبت صورة 
الرشيد؛ فكثيرا ما يظهر أمام جواربه وأخصائه بل الشعب 
فى صررة من بأمر بالعدل: وكثيرا ما يتصدق متمثلا 
كثيراً فى عمر بن الخطاب. 
وما يلاحظ فى هذا الصددء أيضاء أن الفقه وعلم 
الكلام قد ازدهرا كثيرا فى عصر الخلفاء؛ رأصبح اطلاع 
الخلفاء على كل ما بتتصل بمسائل الدين من الأمور 
الواجبة فى حضرة العلماء؛ وكثيرا ما كنا جد فى 


لففا 


مصطفى عبد الننى 2 


(الليالى) مناقشات الفقهاء حول مسائل الفقه فى حضرة 
الخلفاء نتسم بجدة وشجاعة منقطعتى النظير: بل رأينا 
كيف أن الجارية اتودد؛ راحث تمتحن من العلماء فى 
حضرة الخليفة فى كثير من العلوم الدينية المرتبطة بالدنيا 
أيضاء بشجاعة, 

بل إن الجاربة تودد لم تشوقف برهة فى حطسرة 
الرشيد عن استدعاء حكايات عن علم العلماء وعدل 
الفضاء, مستدعية بوجه خاص عمر بن الخضطاب 
وأبا بكرء متوقفة أمام النظام وفلسفة المعتزلة بشكل لم 
بلمها الخليفة عليه, و «الليالى) لا نسخر من العلماء 
ففط حبن يمسلل إلبهم الفساد؛ بل من الحكام أيضا 
حين بضلون الطريق إلى الحككم بالشرع والمساوأة. 

وبمكن؛ بتلمس الرمز فى «(الليالى)؛ أن نلحظ أن 
الوالى الواعى والقاضى المحانظ على دينه وكرامته 
اشخصية) يمكن أن جد سمائها فى عدد كبير من 
الرواة؛ ليس الحكام فقط؛ وإنما أيضا لدى شسهر زاد 
نفسها وتودد كذلك. 


أبو حنيفة والمنصور 
وقد بلغ خوف بعض القضاة من السفوط فى 

حبائل الحاكم درجة كبيرة من الحرص والحذر؛ فقد 
كان العالم برفض أن يكون (موظفا) فى بلاط الحاكم 
كى لا يؤثر ذلك على رأيه ولعل أبلغ مشال على ذلك 
قصة جعفر وأبى حنيفة حين خخصص الأول للعالم ب بعد 
أن جعله قاضيا ‏ مبلغا من المال وصل إلى عشرة آلاف 
درهم ليستعين بها على حيانه فرفض: 

«فلما كان البوم الذى توقع أن يؤنى البعض 

فبه الملل صلى الصبح لم تغشى بشوبه فلم 

يتكلم؛ لم جاء رسول أسير المؤمنين بالمال 

فلما دخل عليه وخاطبه لم يكلمه؛ فقال له 

رسول الخليفة: 

- إن هذا المال حلال 

فرد أبر حنيفة لسرعة : 


- أعلم أنه حلال لى ولكنى أكره أن بقع 


أشف 


فى قلبى مودة الجبابرة. 
فقال له؛ 
- لو دخلت إليهم وتحفظت من ودّهم؟ 
فأجابه؛ 
- هل أمن أن الج الب حر ولا بسكل 
ثبابى١,‏ 
ونلاحظ هنا أن العالم نحشى من التورط مع الحاكم» 
وراح يسمى الحكام سرة ب«الجبابرة» ومرة أخسرى 
يشبههم بالبحر الذى لا يمكن إنقاذ النفس منه؛ وهو ما 
ينبهنا إلى خشية أبى حنيفة من (هيمنة) الحاكم؛ بحيث 
يصبح مبررا لحكمه وثعله ‏ كما لاحظنا. وقد مر بنا 
كيف أن أبا يوسن حين استدعاه الرشيد ليفتى فى أمر 
أراده؛ لم يستطع هذا الفاضى إلا الإفنئاء الذى يرضى 
الحاكم» وبالتالى ينفذ كل ما يؤمر به؛ وهو ما خبشى منه 
أبو حنيفة, 
ومن هذا الشمط؛ العالم النفى الذى يخدى الدنها 
والسقوط فيهاء تنجد أمثلة كثيرة تقدمها لنا (الليالي) 
للعالم الور الثقى الصالح, 


العالم/ العالم 
4- ف«الليالى) تورد أمغلة كشييرة لهذا «العالم - 
العالم؛ وربما كان أبرز مثال على ذلك بعد أبى حديفة 
الشافعى ؛ خاصة. كذلك كان أكثر الشخصيات الموثرة 
دينيا شخصية الإمام الشافعى. 

ونلاحظ سهير القلمارى أن هناك شبهاً بين جارية 
نسمى الحسنية والجاربة توددء على اعبار أن الأولى 
ناظرث الشافعى فى أيام الرشيد؛ وهذا خطأ وقع فيه 
صاحب (الليالى) ١‏ فقد توهم أن مذهب الشافعى عرف 
أيام الرشيد بل قد تنوظر فيه فى مجلسه”'"" . ومع ذلك 
فإن الشافعى ذكر فى (الليالى) على هذا النحوء وقد قييل 
عله إنه كان يقسم اللبل ئلائة: قسم الدلث الأول للعلم 
والثانى للنوم والدالث للشهجد؛ ركان يخثم القرآن في 


م ا ا ب لقنن في ميدي اللي 


شهر رمضات سبعين مرة١.‏ ويررى قاص (الليالى) الكثير 
عن هذا العالم الذى رفض أن ينتفع به حاكم؛ وإنما أراد 
أن ينتفع الناس بالعلم دعلى أن لا ينسب إلى منه 
:9" : هكذا قال الشافعى. 


رقريب الشبه بالشافعى كان هناك الكثيرون ممن 
يسعون إلى العلم فقط؛ إلى درجة الاكتفاء بهء والبعد 
عن الحاكم لشلا يسقطوا فى سيطرته؛ ولعل من أبرز 
هولاء إخوة بشر الحافى الدين كانوا لا يهتمون بالحاكم 
قدر اهتمامهم بعلمهم وزهدهم فى الدنيا. وتقول إحدى 
حكايات (الليالى) إن سيدة سألت الإمام أحمد بن 
حتبل - رضى الله عيه ‏ قائلة ؛ 


ديا إمام الدين» إنا تقوم نغزل بالليل؛ ونشتغل 
بمعاشنا فى النهار؛ وريما تمر بنا مشاعل 
ولاة بغداد؛ وئحن على السطلح نفزل فى 
ضرئهاء فهل يحرم علينا ذلك؟1. 
وحين عرف الإمام بن حنبل أن سائلته هى أت 
بشير الحائى الزاهد الذي باعد بينه وببن الحكام؛ رد 
عليها قائلا بما يزكد موقف آل بشر وابن حنبل نفسه؛ 
«يأأهل بشرء لا أزال أستشف الورع من فلويكم!!!؟". 
وهو ما يشمر إلى موقف أرلدك العلماء الذين كانوا 
يخشون الانصال بالحاكم؛ بما يؤكد أن الزهد ليس 
انفصالا عن المجتمع؛ كما أنه ليس انصالا بحاكمه ولا 
اسعسلاماً لنوازع الإغراء فيه وهذا يحيلدا إلى صورة 
أخرى للعالم المخصوف: هل التصرف انعزال عن العالم» 
أم اتصال به فى غير ججموح أو جنوح ؟ 
العالم ‏ الزاهد 
١‏ والمراجعة السريعة ل (اللهالى) نرينا أن القاص 
دعا إلى التصوف فى غير إسراف؛ فكثيرا ما نلاحظ أن 
التصوف يحمل وجها إيجابيا ولا ينحو إلى الزهد إلا 


حرصاً على الدليا مع عدم التفريط فى الأخخرة. وبرهم أن 
كتب التاريخ تحدلنا عن أن التصوف قد انساق بعد الف 
العاشر الهجرى إلى كثير من الترهاث؛ وظهر الجهل 
أكثر من العلم (حتى تتلمذ الشعرائى - وهو عملاق 
عصره ‏ على سبعين شيخا لا يعرف أحدهم النحو)!"") 
بل إن عددا آخعر من معصوفى هذا الزمان لم يقجموا 
المسلاة أبدا (مدعين أنهم يقومون بأدائها فى الأماكن 
المقدسة..570"".. فإن ذلك كله لا يظهر داخعل (الليالى) 
إلا بشكل إيجابى. 

وقد رأينا فى (اللبالى) عدداً كبيراً من الزاهدين 
والمتصوفة ممن لم يهجررا الدليا بل عاشوا فيهاء واتخذوا 
مواقل معارضة لحكام عصرهم؛ ومن بينهم بشر الحافي 
وأهله - كما أشرنا . وأيضا من يحسب على العلماء 
منهم فى هذا السياق؛ نقرأ عن مراقف زاهدين ألررا 
الأخرة لكنهم لم ينشصلرا قط عن الدنياء من أمثال 
عطاء السلمى وعلى زين العابدين وسفيان الشورى 
إيراهيم بن أدهم: وفد ذكرت جارية فى «حكاية الملك 
عمر النعمان؛ عن سفيان الثررى أنه فال ١النظر‏ إلى 
وجه الظالم خطيفة! ؛ وال مثل هذا مسلمة بن دينار, 
كما يمكن أن نضيف إلى ذلك ما جاء فى بعض نسخ 
(اللبالى) من الترهيد الذى أكدث فيه «الملوك والعمالقة 
الجبابرة لكى بتعظ الجميع؛ !9" , فإذا تذكرنا أن الجارية 
أو المرأة بشكل عام حين كانت نقص إنما كسانت 
تستبطن رأى العلماء فى كثير من الأحيان؛ مثل ملكة 
«مديئة النحاس» التى راحت تعمل فى قصها على تأكيد 
أن الذكرى الحسنة حير من ذكرى الظلم والتعسف» 
ولها فى ذلك حكاية طويلة فى «حكاية مدينة 
اناس :2140 , 

الزهد والتصوفء إذن؛ لإصلاح الدنيا وليس 
للانقطاع إلى الآخيرة فقط. 


يفف 


بسي ساي ججحب ل ل ل يي 


العالم ‏ الصامت 


من أكثر ما يلفت النظر فى (اللبالى) إغفالها 
أرلدك العلماء الذين رأرا الكثير من أوجه الفساد ونفشيه؛ 
ومع ذلك لاذوا بالسمث» ولم نعرف من هؤلاء إلا من 
رفض مال الحاكم ‏ مع عدم رفض منصبه فى القضاء 
كأبى حنيفة؛ كما لم تعرف من هؤلاء إلا رفضا لفكرة 
دينية مثل محنة لق القرآن كابن حنبل؛ ولم عرف من 
هؤلاء فى أحمن الحالات إلا بذل النصيحة عن بعد 
وخوف (كالقاضى أبى بوسف مؤلف «كتاب الخراج؛, 
والفاضى يعقوب بن إبراهيم مؤلف كثاب «الإجابة عن 
أسئلة الرشيد؛ ؛ وأبى الحسن الماوردى صاحب كثاب 
«الأحكام السلطانية؛ .. إلخ) , 

هل يعود ذللك إلى التحالف الذى قام بين العلماء 
والمماليك فى العصر المملوكى ؟ أم إلى نمال أوليك 
الملماء مع طبقة التجار والأشراف مع ما يستتبع ذلك 
من عزوف عن النقد أو المعارضة لتشابك المصالح؟ أم 
إلى خوف العلماء من العثمانيين - فيما بعد- حيث آثر 
العديد منهم ١الصمت»‏ خوفا ورهبة؟ 

ودر هذه الظاهرة أكثر غرابة قبل ذلك فى المصر 
العباسى» حيث يلاحظ أن مجون عدد من الحكام وصل 
إلى أقصاه ومع ذلك آثر السمث عدد كبير من العلماء. 
وبرغم أن هذا العصر شهد ما يمكن أن يسمى بحكم 
«الجوارى؛ اللائى محكمن فى كل شئ- نخاصة فى 
عصر المقتدر بالله والمعتضد- وعاش, فيه عشرات من 
العلماء. والقضاة الممثازين الورعين الذين كانوا على قدر 
كبير من احترام العامة؛ فلم نسمع لأحد اعتراضا أر لوما 
باسم الشرع. 

الغريب أن (اللبالى) تمنح الكشير من خلفاء بنى 
عباس - خاصة ‏ نعظيما وتوقيرا شديدين ١‏ فكثيرا ما 
نسمع عن عدل عمر بن عبد العزيز وقبله عمر بن 
الخطاب وبعده تقوى الرشيد وخروجه للرعية؛ ومع ذلك 


لرففا 


لا نعرف موقفا واحدأ لتفسير صمت العلماء على 
الجائب الآخخر: الفساد والرشوة.. وما إلى ذلك؛ وافتقاد 
أصوات كانت لامعة بين الئاس مشهورة بالتفوى فى 
علاقتها بالحاكم؛ فلم نسمع اعتراضا أو غضبا من 
الشافعى أو ألى حنيفة أو سفيان الشورى؛ كما لم نعرف 
إلا صمت البخارى ومسلم وابن حتبل والطبسرى.. 
وغيرهم , 


1١‏ بقيت مجمرعة ملاحظات أخيرة لابد من 
الإشارة إليها: 


ينشمى العلماء هنا - فى غالبيتهم ‏ إلى الطبقة 
المتوسطة. ومن لم» فقد كانوا أثرب إلى هموم الجموع 
الشعبية أكثر من افترابهم من رغبات الحكام وسياساتهم؛ 
وبالشبعية كانوا أقرب إلى الشرع والوعى الدبنى بشكل 
مباشر. 


- لم نسستطع الدراسة عزل العسصر أو المكان أو 
الأحداث عن الدماذج الثى استهدفتها. وبذلك؛ فإنها 
ارتبطت بالسلب أو بالإيجاب بقوة العلماء فى العصر 
المملوكى وبداية ضعفهم والمساومات حولهم فى المصر 
المشمانى؛ رهر ما يفسسر وجود نمطين؛ ١مؤيده‏ 
وامتمسردا؛ فى حين أن وعى القناص آثر ذكر الزهد 
والنصرف باعتبارهما عاملين إيجابين. ومن ّم ؛ انتقدنا 
وعى نمط أخبر من العلماء (الصامت) فى السياق 
الحكائى. 


- لم نكن أبنية الوعى الشعبى بعيدة عن العالم المبرر أو 
المرنشى » وهنا يلفث القناص الشعبى النظر إلى عمق 
السخرية التى نالت هذا العالم المؤيد دائما للحاكم. وقد 
نصاعدت حدة السخرية من هذا العالم الفاسد إلى درجة 
طعنه فى شرف ابنته(؟"2 فى «حكاية مزين بغداد؛. وهذا 
النموذج لا نعدمه خارج (الليالى) أيضا. 


لاير0000 علماء الدين في مجتمع اللوالى ‏ 


يلاحظ ‏ بحن - أن العالم داخل (الليالى) لم يشمثل 
فى العالم الدبنى أو القاضى فحسب؛ وإنما مثّلت المرأفء 
فى كشير من الحكايات؛ الرمز الدموذجى للعالم (مثل 
تودد فى وحكاية تودد الجارية؛)؛ بل إن سهير القلماوى 
تلاحظ أن شهر زاد ‏ أشهر أبطال «اللبالى)- كانت 
«عالمة) وصفها القاص بقوله «إلها جمعث ألف كتاب 
من كعب التساريخ المتسعلقة بالأمم السابقة والملوك 
والشعراء.00"/, وهو ما ينفى أن يكرن العالم هر كل 
من يتلفى العلم بشكل منهجى. وإنما هر الذى يمتلك 
(الوعى) بما يحدث من حوله؛ ويتخذ موثفا إيجابيا في 
امجتمع. 

تؤكد (الليالى) أيضا أن هناك معيارا يحول بين العالم 
والسقوط فى حبائل السلطة؛ فكلما كان العالم بعيدا 
عن السلطة مؤسسياء كان أكثر حرصا على قيم العدل 
والإنصاف. وتضرب (اللهالى) أمثلة للنوع الأول فى ألى 
حنيفة النعمان؛ فى حين بمثل النوع الآخر الإمام أبو 
يوسن. فد أسرع أبو حنيفة إلى رفض المنصب الذى 
عرض عليه ثم رفض رسم مال له حين اضطر للقضاء. 
أما أبو يوسف» فكان أكثر نشاطا وأسرع من غيره لترضية 
الرشيد لكوله مفتى الفصر. 


الهوامش. 


- برغم اضطراب حال العلماء فى المصر العثمائي؛ نقد 
ظلوا بمثلوث درة فعلية لم تضعف وتشلاشى إلا بمج 
محمد على؛ فما كادث تمضى ثلاث سنواث على توليئه 
حتى القلب عليهم» وساعده فى ذلك المولرات الغربية 
الكثيرة؛ ففقدوا دورهم من حيث هم فلة مسكئيرة واعية» 
ربدلا من تطوير أنفسهم مع المماخ الجديد استبدل بعضهم 
بمسايرة الواقع والإفادة منه الانغلاق والجمود. وكان لذلك 
ألره الذى أعطى مبررا لانهامهم بالشخلف والتدخل فى 
كثير من مصادرات الكتب والأفكار التتويرية. 


ظهر أثر ذلك كله حين فقدوا مكانئهم ومناصبهم 
باعتبارهم قضاة ومشرعين؛ وثوالت القموانين المانية في 
الفرن العشرين لتستخدمهم كما هو الحال فى مؤسسات 
دبنية عدة. وظهر «المتقفون؛ بدلا منهم لتبدأ- مع أرلنك 
الأخيرين ‏ مرحلة جديدة من العلائة بين الفكة الجديدة 
المتعلمة والسلطة» لتكتمل الدائرة لإعادة نموذج «العلماء» 
القدامى؛ ولكن فى جاب الأبيد والتفنيد بدلا من 
المعارضة والتغيير. 

لقد ولدث مرحلة جديدة من مراحل تاريخنا العربى 
حارج (ألف ليلة وليلة) . 


(90)., اعلماء الدين؛ فى الجشمع الإسلانى هم المسؤرلر عن الأمور الدينية؛ ولهم السلطة على الحهاة الاجمماعية والدينية, وفى حين كانوا يمعمدرن قوتهم من الصدر 
الإسلامى (الشرع) »كان الحتكام بسدمدرث فولهم من رظائفهم السياسية والإدارية وفيرها من رظائف الدلياء 
وسوف نلاحظ أن العلامة بين الالنين؛ غلماء الدين والحكام' تمرلث من قضمية السلطة إلى قضية استخدامها من عصرر الخلناء الراشدين إلى تهايات العصر 
منمائى؛ حيث حل ملهم؛ ليما بعد؛امفون. رإذانرن ل الاق بين الحاكم والعالم داعل أن ليلة ويلة؛ موف تلاح أن العلا تمددث حسب لوة هذا 


أو ذاك. 


ويهمنا فى هذا الصدد أن نشير إلى أن مصطلح اعالم الدين؛ كما بعرله الدراث الإسلاسى هير موجرد فى الغرب' فالمرسوعة البريطالية ‏ غلى سبل المثال - ل 


تتحدث إلا عن الديع 


عأكثاة )|86 رس كلمة استخدم هنا للتوقير واستخدمت فى الغرب فى سال أخر كأن كدير إلى القبيلة عدد البدرا واشتركت المرسرعة 


الأمريكية لي ذلك فأطلفت علي هذا المعنى مصطلح «العلاية المسلم» أر «الفقيه؟ للتدليل على من بقوم بتفسير القرآن أو تأويل. 
(انظر مادة شيخ فى الالسكلريديا الأمريكية ج 14؛ أبضاء مادا العلامة المسلم فى الالسكلرييديا الريطاية ج 7 بينما الشائع فى الثراث الغربى المفاهيم الكدسية 


أر الكهدرنية المتعلقة بالدين المسيحى) . 


(1) جاه فى سورا البقرة وإن الدين يكعمون ما ألزلنا من البيناث والهدئ من بعد مابيناه ثلناني فى الكتاب أوليك بلعبهم الله وبلمنهم اللاعنون؛ )١64(‏ رلركادراة 
أغيل الله مبفاق الذين أوئوا الكعاب ليس للناس ولا تكتموله؛ (سورة أل عمراك - ٠21419‏ 
(؟)رالأحاديث التى لبجل العلماء وتعلر بهم عن الشطط كثيرة؛ فحن لقرأ للرسول صلى الله عليه وسلم؛ 


خف 


مع شتير الللالب22ب2ض تا ا م 


3 إ مل فعلما ل الأرش كل اجو فى السماءبندى با فى طلماث اير لجر لإا ممست النجوم أشك أن تل الها الما أحسد)»- ... ا الم 
يستغفر له من في السماوات ومن فى الأرض حفى الحيناك فى اماه وفضل العالم على العابد كافضل اللفمر على سائر الكواكب. إن العلماء ورلة الأنياة. 

-_نضل العالم على العايد تكافضلى على أدناكم إن الله رملاتكته وهل السمرات والأرض وحتى الدغلة فى ججرها رختى الحرث فى لماه ليصلر على معلم الثاني 
الخهرء 


(7)انظر فى هذا كتابين مهمين؛ 
ناج الدين السبكي ؛ معي النصم رمييد النقم؛ بيروت:؛ غار الحدائة؛ 1948 (الكياب لي 154), 
- خعالد زيادة كائب السلطات؛ لندث؛ مؤسسة الريس: 1541١‏ 

(1) يفول على لهمي ؛ االسهرا الدعية إنما نمكس احلم! الجماير بأكثر بم ندكس رفائع التاريخ؛ ذلك أن اناري امعان كان يحمل من القهر الكثير مما دلع 
الجماهير إلى محارلة اصطاع تاريخها الذى ملم به وتمسد دلك الأحلام فى السير الشعبية) مجلة اذكرة؛ القاهرة؛ فيرلر 148 . ولحن ترائقه إلى جد كبير. 

(9)مصطفى عبد الغنى؛ شهر زاد في الفكر الحدديث؛ دار الشرول؛ 14488 عن 14, 

(1) مجلة لكر السابل؛ ص 91, 

(1) عمصصر البليوبة؛ اديث كريزويل ؛ ترجممة جابر عصفور: دار أفال عربية للصحالة را : العراق: ةا بص 1846, 

(4) ألف ليلة وليلة. مكتية صبيح: ج ١ص‏ 04؟, 

(1) يمكن العود فى ذلك إلى كثير من كتب العلماء والمؤلفين فى العصور الإسلامية منها ؛ الفاضى أبر بوسف: كباب الحراج؛ المطيعة السلفية 1877 ؛ القاهرة. 
وأبضا؛ أبر الحسن الماوردى: الأحتكام السلطالية (نشر النعساني 4 الاهرة) وفيرهما. انظر فى هذا دراسة مهمة لسعيد بن سعيد الملرى بعنوان الفقيه معلم 
السلطان؛ مجلة الاجقهاد العدذ 4؛ صيف 45: ص77 

, 505/507 اللهالى» ج؟: دحكاية هرون الرشيد مع جعفر والجارية والإمام ألى موصف؛؛ ص‎ ٠٠١ 

, 79١ المصدر السابل» ص‎ )1١( 

الك أحمد محمد الشحاذ؛ الملامح السياسية فلي حمكايات ألى ليلة وليلة؛ رزارةالقالة رالإعلام: يفاد 0140/51 من ,5٠‏ 

19 ) السابق ج؟, ص/18, 

(11) السابن ج؟ عراره١,‏ 

(19) طبعة بولال المصررة بالأونسث الثى نلرئها مكتبة «المتىة بيغداد فى العراق؛ فى مجلدين ؛ لقلا عن الشحاذ, مس576 . 

(15) سهير القلمارى: ألف ليلة وليلة؛ دار المعارف: ط1 / 1481, س؟19, 

(1) الليالى» ج” "1 , 1 

(18) الليالي؛ ج1١‏ ص 590 

(1) السابل,. 

,989 الشحاذ: السابل» ص‎ )٠١( 

1١١‏ ) الليالي؛ ج١؛‏ ص8؟؟, 

(12) سهير القلمارى؛ السابل؛ ص 761 . 

19 ) اللهالى» ج١1‏ ص4؟؟, 

(1؟) الشحاذ, السابل؛ ص 8١؛‏ نفلا عن طبعة الأرفسث, 

(10) لوقيل الطويل ؛ العصوف فى معسر إبان العصر العفماني: الهيلة المصرية العامة للكتاب, القاهر؛ 15/84 ج١/‏ ص41 . 

(11) السايق» ج7١‏ صن 1481, 

(10)الشحاذ؛ السابن؛ ص؟551, 

(14) وبعد أن نسهب طويلا (ملكة مدينة النحاي) فى وصف القصر الذى كان لا بطاوله قصره رلفصيل أبهئه: تعود إلى ذكر القبورء منقرار 

أبن الملرك ومن بالأرض فسد عسوو قد فاقوا ما ينوا في ها ونا عسمسررا 
وأصس خسوا رفن مسر الذي عسملرا. #سسادرا رن يما من يمد مسالرنا 
أبن المسمساكسر ما ردث وما تفسعمث أبن نا جسسصسرا ليها ونا ادتخسررا 
أداسم رب المسسسسرش فى عمجل لم يج سس هم منه أن سوال ولا وزر 


(انظر الليالى ج”, صن150/115), 
ركانت النتيجة أن يكى الأمير: وهو الهدف الذى أراده القاضي. 
(19) اللبالى؛ ج١؛‏ حكاية مزين بغداد 1١!‏ . 
(7) سهير الفلمارى؛ المرجع السابن» ص 5486 , 


ليل 


يدس تان لاا ااانا اناا اا امسا لا ال ا 1101918015 
محاكمة الف ليلة وليلة 
روية قانونية 


بحمد حسام محمود لطفى* 


كلابب 1ك 
ااانا 


ألارن (ألف ليلة) من الجدل حولها مالم يعيرفه 
عمل أدبى من قبل ؛ فقد دفع ما عرفه هذا السملمى 
رئاج تجارى متميز على مر العصور الختلفة إلى ترجمته 
إلى كل لغاث العالم تقرييا؛ فوجد فيها كل نارا' أي 
كان عمره أو جدسيته أو موطنه أو مستواه الثقاني؛ كل 
ما يبحث عنه من خيال متمثلاً فى شخصيات خارقة 
للعادة؛ وحسوارات بين الإنس والجسن؛ وصراعاث بين 
الإنسان وحبواناث أسطورية لا وجود لها فى دلها 
الوافيع ؛ وه حراديث» لعلاقات جنسية شاذة بين الممارم» 
بل بين الإنس والجن أحياناً. 

رعلى الرغم من أن هذا العمل غير معسررف 
الولف على رجه اليقين؛ إلا أن اسم شخصيئيه امحوريتين 
وشهرزادةر #شهربار) والجو العربى الأصبل الذى خرى 
فيه أحداله وأسماء أبطاله والذكر المسثمر لدين الإسلام؛ 
لا يدع مجالا لأى شك حول اتسساء هذا العمل إلى 
الثراث العربى القديم. 
أستاذ الفائون المدلى المساعد (كلية ححقرلى بنى سريف - جامعة القاهرا؟ . 
ال اك 


وقد كان نطقي لكتاب هذا شأنه أن بلفى صرث 
يروي من التحوير والتحريفء بهد أن هذا 
كله لم يدل من عروبة هذا الكتاب ومنزلئه الرفيعة فى 
الأدب المالمى. رليس هناك ما يبرر أن يثأر أي عربي لا 
وقع على هذا الكتاب من افتباس وتموبر وتخريف لعدم 
جرد طبعة أصلية يمكن أن تعتبر ما عداها من طبعاث 
مقلد). 


ويدبهى أن مرور هذا الزمن الطوبل يقعلع بعدم 
رجود أى حفوق مالية لأى مؤلف له؛ لأن فوانين حمابة 
حق المؤلف متحمى المصنف الفكرى المستكر ميد ححيمأة 
مؤلفه ويمسين سنة ثالبة لهذا التاريخ » إذا ماكان 
المولف شخم) طبيعي) أى إنسان, فإذا كان شخصا معنوياء 
كشركة أو جمعية أر جامعة» فإن هذه الحماية تمتسب 
من تاريخ الدشر الأول (1. 

هذا كله أعطى لراقعة ضبط نسخ من (ألف ليلة 
وليلة) بها عباراث ورسوم خادشة للحباء العام أهمية 
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ااا ااا اساسا اا اس لت لاش ان لا 1101010 


محاكمة الف ليلة وليلة 


رواية قانونية 


بعمد حسام معحمود لطفى* 


كاللوا ااا 4ك 


ااا 


ألارن (ألف ليلة) من الجدل حولها مالم يعرفه 
عمل أدبى من قبل» فقد دفع ما عرفه هذا العمل من 
رداج تجارى متميز على مر العصور الغتلفة إلى ترجمته 
إلى كل لغاث العالم تقريياء فوجد فبها كل فاركا أبأ 
كان عمره أو جدسيته أو موطنه أو مستواه الثقافى؛ كل 
ما يبحث عنه من خيال متمثلاً فى شخصيات خارقة 
للعادة: وحسواراث بين الإئس والجسن؛ وصراعات بين 
الإنسان وحيسوانات أسطورية لا وجود لها فى دنيا 
الوافسع » ووحواديث» لعلاقات جنسية شاذة بين هارم » 
بل بين الإنس والجن أحيانً. 

وعلى الرغم من أن هذا العسمل غير معسروف 
المولفى على رجه اليقين: إلا أن اسم شخصينيه المحوريثين 
«شهرزادار (شهريار) والجو العربى الأصيل الذى يخرى 
فيه أحداله وأسماء أبطاله والذكر المستمر لدين الإسلام» 
لا يدع مجالا لأى شك حول اتشماء هذا العمل إلى 
التراث العربى القديم. 


+ أسناذ القانوث المدنى المساعد (كلية حقرفى بنى سويل ‏ جامعة القاهرة . 
ا ا ا 00 


وقد كان منطقيا لكتاب هذا شأنه أن يلقى صنرف 
من الافنباس وضرو) من التحوير والتحريف؛ بيد أن هذا 
كله لم يدل من عروبة هذا الكثاب ومنزلته الرفيعة في 
الأدب العالمى. وليس هناك ما يبرر أن يثأر أى عربى لما 
وقع على هذا الكثاب من افتباس وخوبر وتخريف لعدم 
وجرد طبعة أصلية يمكن أن نعتبر ما عداها من طبعاث 
مقلدا. 

وبديهى أن مرور هذا الزن الطويل يقطع بعسدم 
وجود أى حفوق مالية لأى مؤلف لهء لأن قوانين حماية 
حق المؤلف تحمى المصدف الفكرى المبتكر مدة حياة 
مؤلفه وخسمسين سنة الية لهذا التاريخ؛ إذا ما كان 
المولف شخص طبيعيً أى إنسان: فإذا كان شخصا معنويا؛ 
كشركة أو جمعية أو جامعة؛ فإن هذه الحماية تنسب 
من تاريخ النشر الأول (1©, 

هذا كله أعطى لوائعة ضبط نسع من (ألف ليلة 
وليلة) بها عبارات ورسوم خادشة للحياء العام أهمية 


ليا 


سيد حار _ .| ممم سس 


خاصة! حيث لم يكن الأمر متعلقا باعتداء على حقوق 
المؤلف المالبة» التى ثبت بيقين أنها الفضت؛ كما لم 
يكن متعلق) بالحقوق الأدبية المتمثلة أساسا فى الحق فى 
نسبة المصنف إلى مؤلفه وعدم تمريفه أو مساخه أو 
نشوبهه؛ حيث أصبح انشماء هذا العمل إلى الثراث 
الإنسائى العالمى كله مجردا من أى شك؛ وإنما تعلق 
الأمر الذى طرح على القضاء بمحاكمة طبعة مخلة 
بالآداب العامة من طبعات (ألف ليلة وليلة) المتعددة؛ 
وثار الجدل حول مدى وفوع هذه الطبعة الخادشة للحياء 
العام نمت طائلة القانون. 


رأث النيابة العامة أن هذه الطبعة أراد لها ناشرها أن 
تعرف دون غيرها من الطبعات الرواج التجارى؛ فضمنها 
رسومان سخحادشة للحياء العام وعبارات ماسة بالاداب 
العامة؛ وممقق له ما أراد» فعرفت هذه الطبعة طريقها إلى 
طائفة سس القراء» لاسيما المراهقين ملهم » تسعى إلى 
إشباع غرائزها بقراءة روابات عن كيفية اجتماع الذكر 
والأنثى؛ وحكابات الاتصالات الجدسية بين الشواذ 
متحدى التو سس جائب والشواذ من ببى الإنسان الذين 
يجدون إشباعا لغريزنهم الجنسية فى الانصال بالحيوانات. 

وجارث محكمة آداب القاهرة النبابة فى طلباتها 
مؤكدة استغلال الناشر الدخيل من القصص والرسومات 
والأشعار الفاضحة والألفاظ السوقية البذيفة: سيا وراء 
الربح المالى ؛ ودللت على ذلك بضبط طبعة أخرى لديه 
خالية من هله المأخذ. كما أضافت أن مجرد الادعاء بأن 
كتابا ينشمى إلى الشراث لا يرقى به إلى مصاف الكتب 
المقدسة التى لا يجوز المساس بها فيتأبى على القانون؛ 
طالما طرح الكئاب على التداول بين الئاس دون تمبيز. 

ولم يكن هذا الرأى هو الرأى الصواب لدى قضاة 
الاسئئناف؛ حيث وجدرا فى هذا الكئاب كداباً فى 
الأدب وليس ككابا فى الجدس؛ ومكونًا أصبلاً من 
مكونات الثقافة العامة مادام نشره لم يتضمن خخريفا أو 


دنا 


إضافة: ومؤلفا يجب النظر إلبه باعتباره كلا متكاملاً 
وليس عبارات منفصلة عن أصلها. واتنهت الحكمة إلى 
تسرئة من صنع هذه الطبعة ومن حازها بقصد الاتجار 
ووزعها. 

وبعن لرجل القانون أن ينوه بداية بأن هذا الخلاف 
فى الرأى بين فاضى محكمة الجنح وتضاة محكمة 
الاستثناف ليس خلافا ما يفسد للود قضية؛ بل اخثلافا 
مشروعا يفره القانون الذى جعل من التقاضى على 
درجتين هبدأ أساسيا يقوم عليه نظام التقاضى فى مصر. 

على أية حال؛ فإن المنطق يقشضى أن نستعرض 
نطاق حرية الرأى والشعبير فى مصر من راقع دراسة 
المواثئين الدرلية النافذلة فى فصر والدساتير المصرية 
المتعاقبة, والنصرص القانونية المعمول بهاء 
أولا: حرية الرأى والتعبير فى الموائيق الدولية 

كفلت المواثيق الدولية حرية الفكر والصميسر 
والديانة؛ وأكدت حرية الفرد فى التعبير عن آرائه وأفكاره, 

وقد جرى العمل على نضمين هله الموائيق الدولية 
فيوداأ على هذه الحرية؛ نوجزها من راقع هذه المواليق 
على النحو الآنى: 
١‏ الاثفافية الدولية للحقرق المدنية والسياسية 9), 

خولت المادة 19 (9) من هذه الاتفاقية الدول 
الأعضاء فيها فى إخضاع الحق فى التعبير القيود معيئة 
بالاستداد إلى صوص القانون فحسب» وبالقدر الضرورى 
لاحترام حفوق أو سمعة الآخرين أو حمابة الأمن الوطنى 
أو النظام العام أو الصحة العامة أو الأخلاق» , 
؟ - الاتفاقية الدولية للحقوق الاقتصادية والاجتماعية 

والثقافية يله 

أفرت هذه الانفافية الحقوق الانتصادية 

والاجتماعية والثقافية؛ وأجازت المادة 4 من هذه الانفافية 


ااا سم 


إخضاع هذه الحقوق «للقيود المقررة فى القانون فقط 
وإلى المدى الذى يشمشى مع طبيعة هذه الحقوق فقط 
ولغايات تعزير الرخاء العام فى مجتمع ديمقراطى نقط؛. 
"- حربة الرأى والتعبير فى الدساتير المصرية 

توائرت الدساتير المصرية المتعاقبة على تأكيد حرية 
الرأى والتعبير ووسائل الإعلام الختلفة (؛)؛ ورهنت ذلك 
بأن يعم فى حسذود الفانون *)؛ وحددث امحكمة 
الدستوربة العليا فى 4 من ينابر سنة 1447 ١‏ أن الفيود 
التى يفرضها المشرع على التمتع بالحقوق النى كفل 
الدستور أصلها لا يجوز أن يصل مداها إلى حد إهدارها 
كلية أو تقليصهاء ولا تعدو سلطئه فى نطاقها مجرد 
تنظيم وفق أسس موضوعية لا نؤثر فى جرهرهاء فإذا 
جاوز المشرع نطاق سلطته فى مجال ننظيم الحقوق الثى 
أحاطت الدسئور بالحمابة؛ وقع التشريع الصادر عنه فى 
حومة اغخالفة الدستورية؛ سواء عمل به بألر مباشر أو بأثر 
رجعي١‏ , 

0 
النا: حرية الرأى والتعبير فى الفوانين الوضعية 

تعددث النصوص القانونية العقابية التى نؤئم العبث 
بالكلمة التى هى أداة التخاطب المعتادة بين بنى الإنسان. 
وقد كان منطقيا أن توجد هذه النصوص فى قانون 
العقوبات وغيره من التشريعاث الجنائية الخاصة المتعددة. 
وبديهى أن دراستنا لذلك كله ستكون بهدف إبراز بعض 
هذه النصوص؛ حيث لا يتسع المقام إلى ذكرها كلها. 
١‏ حرية الرأى والتعبير فى فانون العقويات 

أجاز القانون النقد باعتباره أداة بناء؛ وجعل حدوده 
فى إبداء الرأى فى أمر أر عمل دون مساس بشخص 


صاحب الأمر أو العمل بغية التشهير به أو الحط من 
كراميه . ولا يعد كذلك استخدام عبارات تتلاعم 


محاكمة ألف ليلة 


وظروف الحال وهدفها للصالح العام © مهما كانت 
مرة وفاسية 440 فإذا ما وضح أن الهدف من استخدامها 
كان استباحة حرمات القانوك فيقع مرتكبها حت طائلته, 
ولو كانت العبارات المهينة الئى استعملها ثما جرى 
العرف على المساجلة بها (؟»؛ أو كانت منفسولة عن 
جبة أعرى 2300, 
" - القذف 

يعد قذفا فى مفهوم القانون 2١١١‏ كل إسداد؛ فى 
علائية أو فى غير علانية؛ لوافعة محددة تسئوجب» 
لو كانث صادقة؛ عقاب من تنسب إليه أو احتقاره لدى 
أهل وطنه وعشيرته. يستوى فى ذلك أن يكون هذا 
الإسناد مصاغا فى عباراث قاطعة أو تشكيكية متى كان 
من شأنها أن تلقى فى الأذهان عقيدة؛ ولو رقتية؛ أو 
خط أو احثمالا؛ ولو وقشيين فى صحة الأمور المدعاةا 
حيث يكفى أن يكون فى الإمكان إدراك فحوى عباراث 
القذف استنتاجا من غير تكايف ولا كبير عناء» ولو كان 
المقال خلو) من ذكر اسم الشخص المقصود "", 
مادامت الإهانة تثراءى للمطلع خلف ستارها ونستشعرها 
الأنفس من خلالهاء لأن تلك المناورة مخحبكة أخلافية 
شرها أبلغ من شر المصارحة ,21١(‏ أو كان موجها إلى فلة 
مميئة من الناس (1) ولو كانت الواقعة الئى نشرث 
صحيحة أو ذائعة معلومة للكافة أو صدر بصحتها حكم 
بات؛ أو سقطلت الدعوى الجنائية الناشفة عنها 
بالتقادء0*" , وبعد من يجارى القاذف فى قذفه مشاركا 
له فى الجريمة لكل 

ولم يفت المشرع أن يسبغ المشروعية على الفذف 
إذا ما وجه إلى موظف عام أو شخص ذى صفة نيابية 
عامة أو مكلف بخدمة عامة وألبث من وجهة صحة 
الإسناد وأنه يقصد إلى المصلحة العامة لا إلى إشفاء 
الضغائن والأحقاد الشخصية 219. ويمد حسن النبة 
متوافرا إذا ما كان الإسناد صادرا عن سلامة نية؛ أى عن 
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'تمتقاد بصحة وقائع الفذف ولخدمة المصلحة العامة 
وحدها 2140. فإذا ما نبت أن الفصد كان التشهير 
والتجريح شفاء لضغائن أ دراقع شخصية)» نقع جريمة 
الفذف ولو كان الجانى يستطيع إثباث صحة ما قذف 
به23150. فإذا ثبت أن الغرض من هذا الإسناد كان مجرد 
التبليغ عن هذه الوفائع لا مجرد التشهير للنيل من 
أسندت إليه؛ فليس فى ذلك جريمة (50), 

كذلك يجيز المشرع القذف إذا كان إخبارا بصدق 
وحسن لية للحكام الفضائيين أو الإدارسن بأمر مستوجب 
لمقوبة فاعله أو دفاعا أمام المحاكم؛ مادامت عبارات 
الدفاع م مسلزمائه وصدرت بحسن لية, 
"- السب 

يعد سبا فى أصل اللغة الشتم؛ سواء بإطلاق اللفظ 
الصربح الدال عليه أو باستعمال المماريض الثى نؤدى 
إليبه؛ رهر الممنى الملحرظ فى اصطلاح القسانون الذى 
اعتبر السب كل إلصاق لعيب أو تعبير بحط من قدر 
اليد لشيخص عند نفسه أر يخدش سمعته لسدى غير (51), 
بسشوى أن يقسع ذلك فى ححضرر امجنى عليه أو فى 
يبت 09ل 
4 الاعتداء على حرمة الأديان 

أدان المسرع كل فعل يستهدف التشويش على 
إقامة شعائر صلاة أو احثفال دينى خاص بها أو تعطيله 
بااعنف أو الشهديد (مادة ,)1١‏ كما حظر كل تعد 
يقع على أحد الأديان التى تؤدى شعائرها علناء لاسيما 
إذا نمثل فى طبع أو نشر كتاب مقدس فى نظر أهل دين 
من الآديان التى تؤدى شعائرها علنا إذا حرف عمدا نص 
هاءا الكئاب تحربها يغير من معناه؛ في تقليد احتفال 
:ينى فى مكان عمومى أو مجتمع عمرمى بقصد 
السخربة به أو ليشضرج عليه الحضور (مادة 151), 
اكتفى المشرع أن يكون فى مجموع ما ثبت نسبته إلى 
امتهم من عبارات فى هذا الصدد ما يفيد سوء نيته 259, 


للف 


كما أخضع المشرع 47" المصنفات السمعية 
والسمعية البصرية للرقابة؛ سواء كان أداؤها مباشرا أو 
كانت مثبئة أو مسجلة على أشرطة:؛ أو اسطوانات» أو أبة 
وسيلة من وسائل الشفنية الأخرى؛ وذلك بقصد حمابة 
النظام العامة والآداب ومصسالح الدولة العلينا. وحظر 
المشرع على وجه الخصرص الترخيص بأى مصنف إذا 
نضمن أمرا من الأمور الآنية: 
١‏ - الدعوات الإلحادية والتعريض بالأديان السماوية, 


” - نصوبر أو عرض أعمال الرذيلة أو تعاطى الخدرات 
على نحو بشجع على محاكاة فاعليها. 

؟ - المشاهد الجدسية الكشييرة وما يخدش الحياه؛ 
والعبارات والإشارات البذيية. 


4 - عرض الجريمة بطريقة تثبر العطف وتغرى بالتقليد 
5 الاعتداء على الآداب العامة 


نص المشرع على تأنيم استخدام القول أو الصياح 
أو الجهرأو المعل أو الإيماء أو الكتابة أو الرسوم أو 
الصور أو المصور الشمسية أو الرموز أو أبة طريقة أخخرى 
من طرف السمثيل العلنية؛ ولو كان ذلك نقلا أو 
تسرجمة لنشراث صدرت فى مصر أو فى الخارج أو ترديد 
الإشاعات أو روايات عن الغير (المادة 141)» وذلك إذا 
ما وردث على أى من الأعمال الألية؛ 
١‏ الإغراء بارتكاب جناية أو جنحة (المادة 19/1), 


؟ - التتحريض المباشر على ارنكاب جناياث القثل أو 
النهب أو الحرق أو جنايات مخلة بأمن الحكومة (المادة 
ا 

" - التحريض على قلب نظام الحكومة أو على كراهته 
أو الازدراء به أو تحبيذ أو ترويج المذاهب التى ترفى 


ااا سي كس سب يحكمةأ لإا 


إلى تغيير مبادئ الدستور الأساسية أو النظم الأساسية 
للهيعة الاجتماعية بالقرة أو الإرهاب أو أي وسيلة 
أخرى غير مشروعة. وكذلك من التشجيع بطريقة 
المساعدة المادية أو المالية على ارتكاب جريمة من هذه 
الجرائم دون أن يكون قاصدا الاشتراك مباشرة فى 
ارتكابها (المادة ,)١19/4‏ : 


؛ ‏ التحريض على عدم الانفياد؛ على الخررج عن 
الطاعة أو على التحول عن أداء واجباتهم العسكرية 
(المادة 11/6) , 


ه ‏ التحريض على بفض طائفة أو طوائف من الناس أو 
على الازدراء بها إذا كان من شأن هذا التتحريض 
تكدير السلم العام (المادة 19/5 , 


١‏ التحريض على عدم الانقياد للقوانين أو تحسين أمر 
من الأمور التى تعد جناية أو جنحة (المادة 11 ), 


/1- الصيع أو الحيازة بقصد الاتجمار أو التوزيع أو الإيجار 
واللصق أو العسرض لشئ مما يلى: مطبوعات أر 
ممخطوطات أو رسومات أو إعلانات أو صور محفورة 
أو منشوشة أو رسوم يدوية أو فونوغرافية أو إشارات 
رمزية أو غير ذلك من الأشياء أو الصور عامة إذا 
كانث منافية للآداب (المادة 1/11/6). 


الاستيراد أو التصدير أو النفل عمدا بالنفس أو بالغير 
لشئ ما ورد ذكره فى الفقرة السابقة؛ أو الإعلان عنه 
أر عرضه على أنظار الجمهور أو ببعه أو تأجيره أو 
عرضه للبيع والإيجار ولو فى غير علانية؛ وكذلك 
كل تقديم له علانية بطريقة مباشرة أو غير مباشرة ولو 
باجمان وفي أى صورة من الصور وأيضا توزيعه أو 
تسليمه بأبة وسيلة؛ وكذلك كل تقديم له سرا ولو 
بلمجان بقصد إفساد الأخلاق (المادة 7/11/8). 

4 - الجهر علانية بأغان أو إصدار صياح أو إلقاء خطب 
مخالفة للآداب ؛ أو الإغراء علائية على الفجور ونشر 


إعلانات أو رسائل عن ذلك أيا كانت عباراتها (المادة 
. 


٠‏ الصيع أو الحيازة بقصد الاتججار أو التسوزيع أو 
الإيجار أو اللصق أو العرض لصور من شأنها الإساءة 
إلى سمعة البلاد» سواء أكان ذلك بمخالفة الحقيقة 
أم بإعطاء وصف غير صحيح أم بإبراز مظاهر غير 
لائقة أم بأبة طريقة أخرى (المادة 11/4 ثانها/1) . 


١‏ الاستيراد أو التصدير أو النقل عمدا بالنفس أو 
بالغير شيعا مما تقدم ذكره فى الفقرة السابقة للعرض 
المذكور: والإعلان عنه أو عرضه على أنظار الجمهور 
أر يبعه أو تأجيره أو عرضه للبيع أو الإيجار ولو فى 
غير علانية, وكل تقديم علانية بطريقة مباشرة أو غير 
مباشرة ولو بلمجان وفى أى صورة من الصور أر توزبعه 
أو نسليمه للتوزيع بأبة وسيلة؛ وينسحب العقاب على 
ارتكاب هذه الجرائم عن طريق الصحف ١«المادة‏ 11 
ثانيا/؟) , 


١1د‏ إهانة رئيس الجمهورية (المادة 11/8). 


١١‏ العيب فى حق ملك أو رئيس دولة أجنبية (المادة 
.)١‏ وكذلك العيب فى حل مثل لدولة أجدبية 
معتمد فى مصر بسبب أمور تتعلق بأداء وظيشته 
(المادة 185). 

6 - الإهانة أو السب مجلس الشعب أو غيسره من 
الهيئات النظامية أو الجيئش أو الحكم أو السلطات أو 
المصالح العامة (المادة 2164م 

سب موظف عام أو شخص ذى صفة نيابية غامة 
أو مكلف بخدمة عامة بسبب أداء الوظيفة أو اليابة 
أو الخدمة العامة (المادة 21468 

5 الإخلال بمقام قاض أو هيبته أو سلطته فى صدد 
دعرى (المادذ 16 ), 


ليا 
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١‏ - نشر أمور من شأنها التألير فى اللقضاة الذين بناط 
بهم الفصل فى دعوى مطروحة أمام أية جهة من 
جهات الفضاء فى البلاد أو فى رجال القضاء أو 
النيابة أو غيرهم من الموظفين المكلفين بالتحشيق أو 
التألبر فى الشهود أو أمور من شأنها بنع شخص من 
الإنضاء بمعلومات لأولى الأمر أو التألبر فى الرأى 
العام لمصلحة طرف فى الدعوى أر التحقيق أو ضده 
(لمادة /141), 

- نشر أخبار كاذبة أو أوراق مصطنعة أو مزورة أو 
منسوية كذبا إلى الغبر إذا كانت تتصل بالسلم أو 
الصالح العام وذلك ما لم يعبت المثهم حسن نينه 
(للادة 184). 

5 - نشر ما جرى فى الدعاوى المدنية أر الجنائية الثى 
قررث المحاكم سماعها فى جلسة سرية (المادة 184) 
أو نشر مداولات المحاكم أو مجلس الشعب السرية» أو 
نشر بغير أمانة وبسوه فصد ما جرى فى الجلسات 
العلنية للمحاكم أو مجلس الشعب (المادة 181), 
ولا تمد حصانة النشر إلى التحقيق الابعدائى أر 
التحفيقات الأولية أ الإدارية» فمن يدشر وفائع هذه 
النحفيقات أر ما يقال فيها أو يتخذ فى شأنها من 
ضبط وحبس ونفتيش وانهام وإحالة على امحاكمة 
فإنما يدشر ذلك على مسؤوليته؛ ووز محاسبته 
جنائيسا عمايتضمهه الشر من قذف وسب 
وإهانة (0), 

"١‏ - نشر أخبار بشأن فين جنائى قائم فررت سلطة 
التحفيق أن تجريه فى غيبة الخصوم أو حظرت إذاعة 
شى منه مراعاة للنظام العام أو للآداب أو لظهسور 
الحقيقة» أو أخبار بشأن التحقيقات أو المرافعات فى 
دعاوى الطلاق أو التفريق أو الزنا (المادة 187) , 

كما ألم المشرع أيضا إلقاء أى شخص؛ ولو كان 
من رجال الدين» ألناء تأدية وظيفته؛ إن فى أحد أماكن 


حك 


العبادة أو فى حفل دينى؛ مقالة تضمنت دحا أو ذما 
فى الحكومة أو فى قانون أو فى مرسوم أو قرار جمهورى 
أو فى عمل من أعمال جهات الإدارة العمومية أو أذاع 
أو نشر بصفة نصائح أو تعليمات دبنية رسالة مشئملة 
على شئ من ذلك (المادة ,)51١‏ 

على أية حال: فإننا لم نقصد بعرض ما,تقدم حصر 
جميع الأفعال المؤلمة بل بيان أهمها بما يكفل توضيح 
المعنى المقصرد؛ وهو حرص المشرع على فرض القيود 
على حرية الرأى والتعبيره بههدف وضع الحد الفاصل 
بين حرية الرأى والتعبير من جائب؛ وحرية التجريح 
والتشهير من جانب آخر, 

خلاصة الول إن المشرع لم يقنصر فى وضع 
الفيود المنطقية التى مجعل من حرية الرأى والتعبير أداة 
للإصلاح وليس سلاحا للتدكيل أو الإرهاب أو فرض 
شريمة الغاب. وهو بذلك يحدد إطار الشرعية ونطاقهاء 
ويضمن عدم افئئاث البعض على حقوق البعض الأخر 
شخت شعار حرية الرأى رالتعبير الثى ترنكب باسمها من 
الجرائم مالا برد مخحث حصر أو يقبل التعداد, 

ريما تقدم؛ يبدو لنا مشروعا ججريد المشرع لمدعى 
الإبداع من أداة إبداعه إذا ما اتخذ منها أداة للإفساد: 
وبذلك بدافع المشرع عن شرف الكلمسة. وهنا تكمن 
أهمية وضع المعايير الئى تفصل ببن الصالح والطالحم من 
الأفكار؛ بحيث لا نستخدم مثل هذه المعايير لمصادرة 
الرأى الحر والكلمة الشريفة والعبارة الصادقة, 


فلا يقهر الفكر إلا مشله؛ وفى ذلك فلستنافس 
المتنافسون بما لا يحرم الدولة من فرض هيبتها والدفاع 
عن أخلاق ومثل ارنضاها أفرادها. وهنا يجدر الثنويه 
بضرورة العسمل على تطابق دوائر الدين والسياسة 
والأخلاق. فإذا نعذر ذلك؛ تعين التمييز ببن الخالفة 
السياسية والخالفة الدينية والغالفة الأخلاقية. من حق 


اس سسسب ست اكلة الله 


المبدع أن يخالف السياسة المعمول بها فى وقث معين 
على أمل أن نأْى غيرهاء ولكن ليس من حفه أن يسخخر 
من معتقدات دينية أو فبم أخلافية ثوائر الأفراد على 
جملها وحدها فوق الرووس. 

وليس معنى ما قلناه أن سلطان المشرع فى الحد 
من حرية الرأى والتعبير يجب أن يكون بغير حسدود؛ بل 
لابد أن يسكون المشرع حصيفا فلا بط أريالغ؛ 
ولا يجامل أو يداهن. فالمشرع الحن هو الذى لا يخضع 
سلطائه لأى سلطة من السلطات بل يسثلهم قيم امجتمع 
وأخملافه ومبادئه درن أن يخشى فى الحق لومة لالم, 
والقاضى الحل يلشزم بإنزال نص القائون على الجانحين 
دون تردد. فليس قادرا على خلق اهتمع السليم إلا وضع 
المعايير الثابئة وتطبيقها بصرامة؛ بحيث لا يظن البعض أنه 
بمنأى عن سلطان القانون أو يفيد من عدالة بعليكة 


ليحصل على ربح سريع ٠‏ 
مجمل الفسول إن المشرع والقفاضى دورهما 


متكامل» تأحدهما يضع النصوص والثانى يطبقها؛ رعلى 


العوامش 


كل منهما أن يمسك بميزان العدالة وبراعى الضمير فى 
ألا يعصف بقلم أو يصادر رأى. فالمشرع وحده يملك أن 
بنظلم الحقوق ريحدد نطائها؛ وليس من حن غيره أن 
يشاركه فى هذه المهمة النبيلة السامية. وهنا تكمن ميزة 
سيادة القانون. فلا جريمة ولا عقوبة إلا بناه على 
القانون. وبديهى أن المشرع لن يلجأ إلى المصادرة إلا فى 
أضيق الحدود؛ أن المجتمع لن يشردد فى أن يحفز من 
أبنائه الفادر على العطاء الإبداعى. وضمائة ذلك أن يثم 
من خلال شعب يعى حاضره ومستقبله؛ ويدرك الناقع 
من الأفكار؛ ويؤمن بأن نور الدنشر خسيسر من ظلام 
المصادرة؛ وأن من يصادر يقع فى بكر النسيان؛ وأن من 
يدع بظل اسمه فى سماء المجد. وبديهى أن الإبداع 
ليس له أى وجود إلا لدى ذرى العلم والموهية ممن 
يقدرون حجم الأمانة الملقاة على عاتقهم فى تطوير 
امجتمع إلى الأفضل من خلال بناث أفكارهم الإبداعية؛ 
أيا كان شكل التعبير الذى يفرغون فيه هذه الأفكار, 


(1) انون رقم 014" لسنة 19016 بنأن حمابة حل المؤلف المعدل بالقائرث رقم 74 لسنة 1957 : وننره بتعديل جديد وائق عليه مجلس الشعب فى ؟. من مارس سنة 


بشأن مصنفات الحاسب وحيدها. 


() ألرنها الجمعية العامة للأم المتحدة فى ١١‏ ديسمير سنة ١111‏ ورقعتها مصر فى 4 من أغسطس سلة 1901 ) رلد تدظت مصر لدى انضمامها إلى هذه الالغالية 
على كل ما ورد لى هذه الاتثفالية ويتعارض مع الشريعة الإسلامية (القرار الجمهررى رقم 075 لسلة الجريدة الرسمية: ١6‏ من أبريل سنة 1145 العدد 


#ارص 1146 


(5) ألرئها الجمعية العامة للأم المتحدة فى 1١‏ ديسمير سنة 11010 ورلمتها مصر فى 4 


أفسطس سنة 14017؛ وقد مفظت مصر لدى الضمامها إلى هذء الاثفالية على 


كل ما رد فى هذه اااي وتارض مع الشرعة الإسلاي (لغار الجمهررى رقم /911 لسنة 1140 اطريدة الرسعية٠‏ 4 من أبريل سلة 157: العدد )1 


ص 11م ). 


()) دسمرر عام "18119 (المادة 16), ودسعور عام "!19 (المادة 14)؛ ودستور عام 19891 (المادة 14): ودسترر عام 1484 (امادة ١٠)؛‏ ودسترر عام 19514 


(لمادة ه5)/ ردستو هام 19901 (المادة 2117 , 
(0) الجريدة الرسمية فى 7 من ينابر سنة 151/7 . 


(1) لفض جبائى فى 57 يرلية سئة 1408 مجمرعة المكتب القنى: ني 57 ؛ رقم /51اء ص 871 . 
فل نفض جنائى فى أل لوفمبر سلة 1508: مجمرعة المكتب القني؛ بس 17؛ رقم 144 ناس ٠141‏ 
() ننض جبالى فى ) من ينابر سنة 1944 مجمرعة عمر؛ ج؛ رقم "/ا/ا؛ ص 1/34 

(1) نفض جنائى فى 11 من فبراير سئة 1451 : مجموفة عمر: ج5؛ رقم أ ص 111 ٠‏ 

, 76١ لقض جنائي فى 17 من ينابر سلة , مجمرعة المكتب الفنى : س١ رقم 415 اص‎ )٠١( 


(11)سحمرد ميب حسنى ؛ شرح قالون العقفربات؛ القسم الخخاص» القاهرة اذا رقم «لقر ص 188ء 


(؟1) لفسهء رقم فرص 188 


فنا 


(17) نفض جنائى فى 117 من فيراير سئة 1957؛ مجموفة غعمر؛ ج؟؛ رقم 45: ص140. 

(16) لفض جنائى فى 7 من مابو سنة 14111 الجمرغة الرسمية؛ س؟1 رقم 4١٠؛‏ ص 7١4‏ 

(16) جسني المرججع السابل؛ رلم 87١‏ ص18 , 

(1) نفضش جنالى فى 4 من ينابر سنة 1445 ؛ مجلة الحطوق: سن١١‏ رقم 21 ص1 14, 

(19) لضي جنائى فى 14 من نومير سنة 1447 مجممرفة المكقب الفنى ؛ س7" رقم 147 373 

(1) نفض ججنائى فى 8 من فبراير سنة 14757 مجمرعة المكعب القن : ي ١77‏ رقم 14 , ص5 .1١‏ 

(16)نقض جنائى فى 8 من أبريل سنة 1947 مجمرغة المكتب الفنى : 77 رقم 46 ص44 . 

(1) نفض جنائى فى 148 من نوفمير سلة 1541: مجمرعة المكتب الفلى : س9" رقم 15١‏ , ص3114, 

)١١(‏ لقض جنائى فى 17 من فبراير سنة ©1490 : مجموفة المكتب الفنى, س7 رقمة7؛ ص10/6. 

(11) نفض جنائى لى 148 من ديسمير سنة 1447؛ مجمرغة مر ج5؛ رلم7؛ ص8/ا. 

117) نفض جنائى فى 77 من ينابر 1411؛ مجمرغة غمر: ج؛ رقم 1917 ص 5/1 

(14) انون رقم 49٠‏ لسنة 1498 لتنظيم الرقابة على الأشرطة السليمائية ولوحاث الفانرس السحرى والأغائى والمسرحياث وامنولرججاث الاسطواناث وأشرطة التسجيل 
الصوتى [الرقائع المصرية لى ' من سبتمير سنة 1588 العدد ١1/‏ مكرر (د)] المعدل بالقانرن رقم 8" لسنة 1947 (اممريدة الرسمية, المدد ؟؟ (نابع) فى 1 
من يرلية ملة ١547‏ ), 

(10) لفض جنائى فى 17 من ينابر سئة 1477 ؛ مجموفة المكتب القنى: سن 17, رقم 1 ص10 


ليينا 


2 


ا ويا 


1غ 


جولة 


فى نقد الف ليلة الجديد 


ااا لك 


نريال جبورى فزول 5 


الى 


مبد أن ترجمت (ألف ليلة وليلة) إلى الفرنسية فى 
مطلع الفرك السامن مشر ومن لم إلى لغات أورربة 
وشرفية أخرى؛ لم يتوقف الاهتمام بهذا العمل الذى نال 
شعبية جماهيرية عربضة؛ بالإضافة إلى اهتمام المبدعين 
والنقاد به. وحتى الصفرة الأدبية العربية اكتشفته وواكبته 
بعد أن كان حكراً على الثقافة غير المعترف بها؛ أى 
الثقافة المضادة. وكانت المإسسات الثقافية تنظر إلبه 
باستعلاءء إن لم يكن بتجاهل. ومازلنا نعائى من الأمية 
الأدبية التى تطلع علينا بين الحين والآخر لتصادرأر 
تننقص من قيمة هذا العمل الذى صاغه وأبدعه وحافظ 
عليه فى ممخطوطات عدة أبناء وبناث شعبنا. وهو أثر من 
الأثار الأدبية التى يحت لنا فعلا أن لباهى الأم بها. 

والحق يقال إنه منل اكتشاف العالم الكنز الأدبى 
الذى أبدعته أجيال من الشعوب؛ فهر محط اهثمام 
٠‏ أستاذ الأدب المقارن بالجامعة الأمريكية بالقاهرة. 


المبدعين والنقاد ولمحققين. ركان بحث سهير القلمارى 
عن (ألف ليلة وليلة)؛ بإشراف له حسين؛ عملا رائداً 
فتح أبواب البببحث الأكاديمى والدراساث الجادة لهذا 
الأثر العربى. ومن الجدير بالنقد العربى أن يتابع ما يجرى 
من دراسات حول (ألف ليلة وليلة) ؛ لأن هذء المتابعة» 
بالإضافة إلى إضاونها للنص؛ تعمل مؤشراً لما يجرى في 
حقل النفد الأدبى. ومع الأسف» لم تخصص دورية أو 
نشرة ل (ألف ليلة وليل)؛ كما خصص لشكسبهر أو 
جويس: لتقرم بمتابعة ما يكتب حول ا موضوع ونقدهم 
أحدث الدراساث عنه؛ وإن كانت بعض المجلات؛ بن 
الحين والحين» تخصص ملفا أو تنشر عدداً خخاصاً عن 
(ألف ليلة وليلة): كما فعلت «فصول؛ في العدد 
السابق» وكما فعلت دوريات أخرى من قبل (21, 
وقد اننصرت فى هذه الجولة السريعة** على تقديم 

تماذج من دراسات متميزة وجديدة كتبث فى العقدين 
الأخسيسرين. وبما أن هذه الدراسات أكشر مما يمكن 


الغا 


ذال عرق عزرل ل سسسسلسسسح 


استيعابه وتقديمه فى هذا السباق؛ فقد ركرت على 
المقالات؛ لا الكتب: المنشورة بالإمجليزية؛ علما بأن هناك 
مقالات قيمة نشرت بلغات أخرى. وقد اخثرت من 
المقالات الجديدة المكثوبة بالإتجليزية عشر دراسات تنطلق 
من توجهات نقدية مختلفة. فهناك النقد الذى بهتم 
بترجمة العمل وإشكالات النفل وسياقه؛ وهناك النقد 
الذي ينطلق من المقارئة والتأثير عبر الثقافات؛ أى النقد 
المقارن؛ وهناك النقند الذى يرئكز على التحليل الننسى 
وعلم النفس؛ أى النقد النفسى؛ كما أن هناك التشد 
النسوى الذى يجعل من قضية المرأة هاجسا أساسياً فى 
قراءة العمل. وهذه الأبواب الخمسة لا تغنطى وجوه نقد 
(ألف ليلة وليلة) كلها. فمازال النقد البنبوى بجدوره 
الشكلائية وفروعة السيميوطيقية طاغياً فى دراسات (ألف 
ليلة وليلة) ؛ وموظفاً لها فى نظرياته. فمئل أن افتئح هذا 
اند الررسيان فكشور شكلوفسكى 7" وبسوريسس 
نوماشوفسكى 2 رحنى استكماله فى نظريات المفكرين 
الفرنسيين مثل ميشيل فوكر (4) رجاك لاكان *), تكثر 
الإشارات منفردة والاستدعاءات ل (ألف ليلة وليلة) , 
واستكشاف بنية العمل باعتباره كلا أو باعتباره قصصا 
منفردة ؛ قد ساهم بتفاعله ممع الهسواجس والنزعات 
الأخرى: نسوبة؛ ماركسية؛ صوفية؛ ؛ إلخ؛ فى تفسير 
دلالة العمل ومغراه. وقد ارت مقالتين لتقديم كل 
توجه نقدى لأتبح للقارئ إمكان المقابلة على الرغم من 


تمائل المنطلق. 
١‏ - نقد الترجمة 
لا ينصب نقد الترجمة على مخليل الوسيط اللفوى 


وخبااته أو ولاله للأصل فقط بل يجاوز ذلك إلى 
دراسات تععامل مع الدلالات السوسيولوجية لتعدد 
الترجمات وجاح بعضها فى فترات محددة: كما فعل 
الباحث الفرنسى ريشار جاكمون فى دراسته القيمة عن 
الترجمة بين العربية والفرنسية 27 وكما فعلث الباحدة 
المصرية منى صالح بونس فى دراستها الشيقة عن ترجمة 
ماردروس ل (ألف ليلة وليلة) إلى الفرئسية 7©, 


لف 


هناك مقالئان جديدئان حول ترجمة (ألف ليلة 
وليلة) ؛ إحداهما للكائب الأرجنتينى الشهير خورنتى 
لويس بورخميس الذى تأثر كديرا بهذا الأثر فى ككداباته 
الأدبية الغرائبية وكتاباته النقندية ذات الطابع الإبداعى؛ 
والمقالة الثانية للباحث العراقى والمترجم المدميز حسين 
هدارى الذى يعمل أستاذا للأدب الإتجليزى فى جامعة 
انيفادا؛ فى الولاياث المتحدة. وقد قام بعرجمة كتاب 
(ألف ليلة وليلة) - الذى حققه محسن مهدى ‏ 7) 
إلى الإتجلزية؛ وكتب فى مقدمته عن مرقفه من 
الترجمات السابقة ومنطلقاته فى النقل 290, 

أ- لقد ألقى بورخيس سلسلة محاضرات عامة فى 
بوينس أبرس فى أواخر السبعينيات؛ نشرت بالإسبالية عام 
ونرجمت إلى الإتمليزية بعد ذلك بأربع سنوات» 
وله مقالة وألف ليلة وليلة؛ ضمن كتاب يحئوى 
مجموعة من المقالات ويحمل عنوان (سبع ليال) (210, 
وما لا يخفى على أى قارئئ أن عنوان الكتاب مشتق من 
ليالى شهرزاد برهم أنه يحنوى على مقالاث أخحرى عن 
الكوسيديا الإلهبة والكوابيس والبوذية والشعر والقبالة 
والعمى. رفى هذه المقالة يقرم بورخخيس ‏ كعهده فى 
القص والنقد ‏ بالخلط المتعمد بين الخيال والواقع ؛ بين 
التقل والتأليف؛ بين الحلم والحقيقة. والغرض الخفى 
فى المقالة هو نساوق ما كان فى الأصل وما لم يكن؛ 
ونداخل الغرب بالشرق؛ وهو بهذا يرفض فكرة الأصل 
الذى يمكن أن يلتزم المترجم به أو ينحرف عله رفضا 


يرى بورخميس أن الغرب ليس غربيا صرفاء بل 
بتضمن جانبا شرقيا فى تكوبنه الحضارى وأحلامه؛ كما 
أن اشرق يحتشوى بدوره على جمائب غربى. وبسرد 
بورخحيس نماذج بعضها اريخى وبعضها خبالى ليشوش 
على هذا الحاجز المفتعل بين الشرق والغرب؛ فيؤكد 
تناص رحلة اعرليس) الهوميرية ولقاده بالماره ذى العين 
الواحدة مع حكاية السندباد. وينحو إلى أن صياغة (ألن 


اس سس جولة فى نقه أل لل الجلهه 


ليلة وليلة) كما نعرفها تمث فى الإسكندرية» أى مديئة 
الإسكندره ليرمر إلى هذا التوالج بين الأنا والآخر. كلما 
أنه يرجع إلى العسراث السونانى والرومسائى والأندلسى 
ليستشخلص حضور الشرق فى الكينونة الأوروبية؟ ذلك 
الشرق الدى يرتبط ذهنيا بالشروق والفجر وفكرة ما وراء 
وما بعد. ويقدم بورخميس أمئلة التقاطع ليمهد للجزه 
الجوهرى من مقالته وموقفه من الترجمة. فهو يرى أن 
من حق مترجم كأنطوان جالان أن يعدل ويخترع قصصاً 
بضيفها إلى المجموعة. يسقط بورخيس؛ فى مقالته هذه؛ 
الفواصل بين النقل والإبداع؛ وببن الشاريخ والخبال! 
فبزعم أن السمر وسرد الحكايات الليلية انطلق من أرق 
الإسكندر وهو فى الشرق؛ وأنه اتتحق بالجيش الصينى 
وحارب مع الثثر ولم يستحضر هويته اليونانية إلا عندما 
وفع بوم على غنيمة فى معركة من معاركه وعثر فيها 
على نقود صكت احتفالا بماضيه العسكرى فى اليونان» 
ما يعنى أن الإسكندر أصبح شرقياً. والغرض من هذا 
الاخعثلائى ليس الكذب بل الإشارة الإيهامية إلى أن 
الحدود بين الشرق والغرب غير قاطعة؛ رأنهما متشابكان؛ 
وأن استحضار الواحد للآخر يكون من قبيل التذكره كما 
يستدعى الإنسان مرحلة منسية من حواته. 

إن ثرجمة عمل مثل (ألف ليلة ولبلة) فى مفهوم 
بورعيس - مع أنه لا يصرح بذلك ‏ هر إحياء الذاكرة؛ 
وبالثالى الاعشراف بأن الحضارة الشرقية جزء من الهوية 
الأوروبية: كما أن هوبة الآخر تسرب فى هوبة الأناء 
ولهذا تكون إضافة قصة ومد حكابات شهرزاد بأقلام 
أدباء غربيين من أمثال ستيفلسن ١‏ أو على أيدى بعض 
لمترجمين؛ ليس إلا محقيقا لخصوصية هذا الأثر الذى لا 
بنبع من سوهبة فرد بل من تضافر رواة وسبدعين 
متعددين. وخلاصة الفول» فإن بورخيس يشير بطربقته 
اللمربة واللماحة إلى أن العمل مفتوح يغثرف منه من 
بشاء »كيفما بشاء. وبما أله صادر عن الكل فهو ملك 
الكل ويسمح بتصرف الكل فيه. 


ب - يقدم حسين هداوى مقالته عن الترجمة فى 
سياق مغاير ثماما لبورخيس؛ فهو يشرح لقراله منطلفائه 
فى النقل وحرصه على الاحتفاظ بروح الأصل؛ دون 
محاولة حتى سين ركيكه؛ لتبقى الترجمة عملا شفافاً 
معادلا للأصل فى اللغة المستهدفة. ويعنى هداوى 
بالالعزام بالوقع الجمالى للألر على المتلقى وبالإ حلاص 
للأصل؛ فيما عدا الحالات التى يكون فيها التعبير 
الاصطلاحى ممجوجا وغير مقبول بالإتجليزية. فقد نرجم 
على سبيل المثال «أه يا كبدى» بتعبير (أه ياقلبى. كما 
أنه امتنع عن ترجمة السجع بش إتجليزى مسجوع لأن 
ذلك يصدم ويوذى الأذن فى الثقافة الأجنبية. وقد نوع 
هداوى فى أساليب السرد؛ كما يقول؛ لتناسب نوعية 
القصصة؛ جادة كانت أو هزلية. وقد حاول المترجم جاهداً 
أن لا يترك بصمته الأسلوبية على النص؛ معشمدا على ما 
أطلق عليه «الحيادية الأسلوبية؛. وبرغم احتفاظ الطبعة 
العربية التى ترجم عنها بعاميتها؛ فلم يحاول هدارى أن 
يستخدم المصطلحات الدارجة الإجمليزية أر الأمريكية 
بوصفها مقابلاً» لأنه يرى أن هذه المصطلحات الدارجة 
تفقد إيحاءاتها بمرور الزمن وتنشرض؛ فحفاظاً على 
ديمومة ترجمته يستبعد الموضات الأسلوبية والمفردات 
المحلية, 

وهذا لا يعنى أن حسبن هداوى يرى فى الترجمة 
عملا أكاديمياً. بل بالعكس؛ فهر برى فيها إبداعأ ينقل 
حساسية ثقافة ما إلى ثقافة أخرى؛ وهى عمل مخف 
اخاطر به؛ إِذ يعد مجازفة نكشف للمترجم ذاته ووعورة 
مسالكه؛ فمن الصعب أن يحكم المترجم على نتيجة نقله 
مسبقاًء مهما تفائى وعانى. 

ونرى أن موقف هداوى غير استحواذى؛ ويختلف 
تماما عن موقف بورخيس؛ فهو بصر على أهمية مراعاة 
الأصل. فالترجمة عند هداوى ليسث نقلاً بل هى 
تمسس عميق للشقافة التى يترجم عنها ولرونة اللغة 
المترجم إلبها وإمكائانها التوصيلية والإيفاعية. وقد قام 


ينذا 


#ريال حمرريئ 27 لل بب٠سمبب‏ ب بببيابسيايااااا سه مسح 


حسين هدارى باقتباس فقرات من ترجمة ربتشارد برئون 
الشهيرة ليدلل على أنه ابتسر معنى الأصل ؛ إذ لم يدرك 
الإشارات الشقافية المتضمنة فى النص. كما أنه يدين 
ترججمة إدوارد لين لأنه باعتباره مستشرقا يترجم النص 
الأدى على أنه مصدر معرفة لعادات وتقاليد الشرق» 
فيحذف منه ما يجده غير مثفق مع ما يعرفه هو عن 
سلوك الشسرفيين؛: كما يضيف هوامش عدة مطولة 
لبستطرد فى شروح سوسيولوجية؛ تشقل النص وتتحرف 
عن أدبيئه. وبرئوث؛ على خملاف لين؛ حافظ إلى حد 
كبير على نفاصيل الأصل وتضاريسه) ولكنه اخعثار أن 
يقدم ‏ على رأى هدارى ‏ كل ما هو غير مألوف» 
وعشيق وجلاب لغوبا. وبيدما حاول لبن أن لا بخدش 
الحياء الإمجليزى فى القرن التاسع عشر المتميز بالحساسية 
المحافظة والتقليدية فى ظل حكم الملكة فيكتورياء قام 
برنون بنفض ذلك بالتركيز على؛ وإعلاء شأنء كل ما 
هو غرائبى ؛ مستخدما أسلوبا يتعمد أن يحاكى ما يمكن 
أن يكون الأسلوب البلاغى العربى عند تطبيقه على اللغة 
الإجليسزية, ما يجعل النص مشرها عند لبن» رفاندا 
سلاسة الأصل وعد مسئوبات السرد اللغوبة الأصلبة 
عند برئوك, 

- التقد المقارن 


تنطلق الدراساث المقارنة من الربط بين عملين (أو 
أكثر) فى لقافتين مختلفتين؛ لتقابلهما وتوازيهما أو 
لسأثير إحديهما على الأخرى. وقد نمددت النظريات 
الأدبية حول مفهوم التأير والمعارضة والتناص والمشائفة فى 
الدراسات النقدية؛ ما جعل الباحثين يعيدون التفكير فى 
مسلماتهم. وقد صدر كتاب بإشراف بير كاراتشيولو- 
وهو محاضر فى الأدب الإلجليزى فى جامعة لندن- 
بعنوان (الليالى العربية فى الأدب الإتجليزى: دراسات فى 
استقبال ألف ليلة وليلة فى الثقافة البربطانية)؛ ويحثوى 
على عشر مقالات بالإضانة إلى مقدمة رائية 
وملحقات (, وقد احترت مقالئين للتقديم فى هذا 


لف 


العرض؛ إحداهما تتعلق بإلبوت (وإن كانث علاقتها به 
غير مباشرة) ؛ وهى بقلم الشاعر جون هيث - ستبز الذى 
عمل أسئاذا فى جامعة الإسكندرية وقام بعرجمات 
مشتركة للشعر العربى والفارسى. والمقالة الثانية ترصد ألر 
(ألف ليلة وليلة) على كل من كونراد وويلز وجوبس 
(وقد ركيزث فى عمرضى على ججويس وبشكل خماص 
على عمله الشهير «عوليس0). وكائب الدراسة روبرث 
هامبسن محاضر فى الأدب الإتجليزى فى جامعة لندن؛ 
وهو صاحب مؤلفات عدة عن أدبا متأثرين بالشرق من 
أمثال كونراد وكيبلنج. 

أ- تقوم مقالة هيث ‏ ستبز وعنوانها املك الجزر 
السوداء وأسطورة الأرض الخراب؟ 20١١‏ باستقصاء العلاقة 
بين مرجع إلبوث فى قصيدته الشهيرة (الأرض الخراب» ؛ 
وهو أسطورة الكأس المقدسة (:6 نراهةة وعلائعها 
بحكاية ابن محمود صاحب الجزائر السوداء الذى تسحره 
زرجه وتجعل نصفه السفلى متحجرا لأنه ضرب عشيقها 
الأسود بالسيف 77؛ وهى الحكابة الئى تروى دانحل 
١‏ حكابة الصياد والمفريث؛ ١‏ حيث يصطاد الصياد الفقير 
سمكات ملوئة ومسحورة من بحيرة فيبيعها للسلطان 
الذى يتوجه إلى البحيرة ليكتشف سر السمك المسحوره 
فيجد أميراً مسحورا ومتحجراً إلى خصره ويعلم منه أن 
السمك» بألوانه الأريعة؛ الأبيض والأحمر والأصفر 
والأزرق: يمثل طرائف شعبه! فيقوم السلطان الرائر بقعل 
العبد العشيق وإجبار زوجة الأمير على إنطال سحرها على 
زوجها ورعيته. 

وفى أسطورة الكأس المقدسة ‏ التى شساعت فى 
أورويا فى انرون الوسعلى ‏ يأنى البطل إلى مملكة املك 
الذى يطلق عليه وصياد سمك؛ (والسمك يرم إلى 
المسيحية» وكان بطلق على الحواريين اصيادر سمك١).‏ 
ويحتفظ الملك فى هذء الأسطورة بالكأس التى استخدمها 
المسيح فى العشاء الأخبير: والتى يجمع فيها دمه عند 
الصلب؛ وكذلك بالرمح الذى طعن المسيح به. وقد 


ل تت ل يد 


حلت الكارئة لأن الرمح قد طعن فط الملك المسمى 
بصياد السمك؛ فشلّه عن الحركة وأصبحت مملكته 
عقيماً. رعندما يفوم البطلل فى الأسطورة باستخدام 
الصبفة الطقوسية المناسبة تنفك اللعئة ويسترجع املك 
صحه وترئد الأرض خصية. 


وبرى هيث - ستبز فى كلثا الحالئين؛ الملك 
المشلول والأمير اللتحجر نصفه الأسفل رمرأ للعجز 
الجنسى. وتصبح الروجة فى الحكابة العربية مرادفا للفتاة 
الفبيحة فى الأسطورة الأوروبية؛ وهما معادلئان للإلهة فى 
الأساطبر القديمة التى تنتحب على حجيبها أدوئيس/ 
أوزيس! أنيس اللفعول الذى بمثل بمرت اشهاء فصل 
الزراعة والازدهار. ويثم إبطال السحر فى الحكاية العربية 
برش الماء كناية عن المطرء كما بقول هيث - ستبزء 
وبرى فى الكأس والرمح رمزين للأنوئة والذكورة. وكل 
من السلطان فى الحكاية السربية والفسارس البطل فى 
الأسطورة الأوروبية يمثل «الملك الججديد؛ أو «البعث؛ 
الذى يسترد الخصويبة. وثى لهاية دراسته؛ يقئرح الباحث 
أن لا تكون الأسطورة الأوروبية متأئرة بالحكاية العربية؛ 
بل بالعكس؛ ولهذا تمد أن الأمير فى حكاية (ألف لبلة 
وليلة) يحكم جزراً سوداء فد تكون هى الجزر البربطانية 
التى فيها نمث هذه الأسطورة ذات الجبذور الكلئية. 
ويحرص الباحث على أن يصوغ افعراحه على شكل 
نساول يثير الإمكان فقط. 

ب - وبشدر ما كانت مقالة هيث - ستبز طرحاً 
لفكرة جامحة» تمد مقالة روبرت هامبسن مولقة نوليقا 
أكاديميا (1'). فيقوم الباحث بتوثيق قراءات جيمس 
جوبس ل (ألف ليلة وليلة» أولا عبر الترجمة الإيطالية 
ومن لم عبر ترجمة برنون الإتجليزية التى احتفظ جويبس 
بها فى مكتبته الخاصة. وقد حضر جويس فى طفولئه 
مسرحية إيمائية عن البحار سندبادء قام بذكرها فى سياق 
روابته (عوليس) فى أكثر من فصل » أحياناً بشكل مباشر 
وأحيانا بشكل تلميح. وبوئق هامبسن الإشارات فى 


جولة فى نقد ألف أيلة الجديد 


مختلف الفصول التى تشير إلى هارون الرشيد وعلاقة 
تخفيه وتمواله فى مدينته بغداد يتحخفى البطال ليويولد بلرم 
فى هويا مختلفة وتخواله فى مديئة دبلن. كما أن 
بطل (عوليس) - إن صح تسمسيعه بيبطل - يحلم فى 
تجمواله بالشرق ويستعير أجواء (ألف ليلة وليلة) وخميالها 
الشبقى فى تلوين نيار وعيه المتعلق بالشرق. وفى الفصول 
الأخبيرة من الرواية يشخل بلوم صورة سندباد أكثر من 
هارون الرشيد: كما يفول البباحث. وهو ينشطر إلى 
عوليس/ بلوم وإلى عوليس/ ميرني؛ وهذا الأخير يررى 
قصصا مبالغا فيها كققصص البحارة. ويرجع الباحث هذا 
الانشطار فى الشخصية الرئيسية إلى انشطار السندباد إلى 
حمال وبحار. وفى نهاية الفصل السابع عشر ونهاية 
الشجوال؛ يرجع بلوم إلى فراش بينيلوبى؛ كسما يعود 
سندباد إلى أرضه. 


ريعز هامبسن أطروحة التناص بالتوثيق والرجوع 
إلى أعمال لاحقة لجويس مثل (فينيجنز وبك) التى جمد 
آنار (ألف ليلة وليلة) فى متنها وفى عنوانها. فكلمة 
«ريك» تتضمن فكرة السهر وترتبط فى ذهن 
الإبرلنديين بالموت ؛ حيث يقضى أقارب المي ليلة ساهرة 
بجانب جنته. وفى هذا يجد الباحث علاقة حميمة مع 
السهر والموث فى حكاية شهرزاد؛ كما أن احثواء قصة 
لقصة؛ تخترى بدورها على قصة؛ سمة تميز كلا من 
(ألف ليلة وليلة) ورئعة جويس الأخيرة؛ وبهذا يستدل 
الباحث على أن ألر (ألف ليلة وليلة) لم يكن عابرا أو 


سطحياً؛ بل انطلق من تداعيات طفولة وقراءات مسدمرة 
للعمل تركث بصمانها على البنية والمضمون. 
٠‏ النقد النفسى 


تعددث الدراسات النفسية لا للمبدعين فقط؛ بل 
للشخصبات الروائية وللارعى النص» مشأئرة بالتحليل 
النفسى بمدارسه النتلفة؛ يوج فرويد» لاكان» لالج 
وغيرهم. رهله البحوث النقدية نوظف مفاهيم تطورث 


للها 


لاسب سملل سس سسسب بي 
فربال «جورى غرول : 


فى الدراساث السيكولوجية لسبر أغوار نصوص أدبية. 
وسأشمر إلى دراسثين من هذا النو؛ إحداهما جزه صغير 
الوسيط؛ عكف عليه مايكل دولز- وكان باحثاً فى 
جامعة أكسفورد فى فسم تاريع الطب - ولوقى قبل أن 
بصدر عام 415 . ويشعامل الكتاب مع الجنون من 
النظور الوسيطى الطبى والدبنى والسحرى؛ كما يثرجم 
فى ملاحقه ثلاث دراساث وسيطية عن الجدون 
(الاكتئاب والهوس والعشق) . وفى الفسم الغانى من 
الكتساب» يحلل المؤلف صر المجنون الشسلاث: المجدون 
الرومانسى وامجبون الحكيم والمجنون المقدس. ومقالته عن 
«حكاية قمر الزمان وبدور؛ من (ألف ليلة وليلة) 310) 
نندرج نموذججا من للالة نماذج للجدون الرومانسى 

ش (مجنون لبلى؛ يوسف وزليخة؛ قمر الزمان وبدور) 03100, 
والدراسة الشائية هى لجيروم كلينشون؛ أسئاذ الأدب 
الفارسى فى جامعة برنسئون الذى كتب بحا فى دورية 
مسخصصعسة بعنوان (الجدون والملاج فى ألف ليلة 
وليلةه”3, 


ِ- تقوم دراسة مايكل دولز بسرد حكاية الأمير 
قمر الزمان وعشفه المتبادل ممع الأميرة بدور بعد أن قام 
الجن بجمعهما نتيجة رغبة الجن فى معرفة الأجمل بين 
هذين الجميلين. وبعد أن تم تعرفهما الخارق أحدهما 
على الأخسر أرجع الجنى كلا متهسما إلى قتصيره؛ 
ولكنهما كانا قد وفعا صريعى الحب وانثابهما مرض 
العشق. يصف الباحث بدقة أعراض جنون المشق عند 
كل منهما؛ فقمر الزمان يرفض الأكل والشرب ويصاب 
بالأرف؛ بينما بدور لتصرف بطريقة هيستيرية؛ وعندما لا 
عمد حبيبها وندكر جاربتها أن أحداً زارها فى اللي تقوم 
بضرب عنقها غضبا منها. وبرى الباحث أن أوصاف قمر 
الزمان نندرج ممت مسا يمثل جدون الكأبة السوداوية, 
بيئما بدور مصابة بجئون الهيجان. وتنطبق هاتان الحالتان 
على أعسراض الجدون المسروفة حينذاك فى الحضارة 


لذف 


الإسلامية الوسيطة. فالمعروف حيئلاك أن العشق يولد 
الجنون؛ وأن المرأة أشد شبقاً من الرجل وبالتالى فجدونها 
أعبن من جنون الرجل. كما أن علاج جنون الحب 
كان يقشتضى حينذاك الوصل؛ ولهاا جد بعد 
استطرادات كثيرة وإشكالات متشعبة ‏ اجتماع العاشقين 
وزراجهما وتخلصهما من جنونهما. وهذا ما يشفق مع 
الملاج الوسيطى. وواضح أن الباحث يستخدم هذه 
الفصة الخيالية من (ألف ليلة وليلة) ليقدم عرضاً يئوافق 
ويتطابق مع علم النفس الوسيطى. 


ب- رأما جيروم كلينشوث؛ فيركز على جنون 
شهربار فى الفصة الإطاربة. فهر يرى أن شهريار بعد أن 
يكتشف خيانة زوجه الفظيعة؛ يصاب بذهول فيغادر 
قصره وعرشه؛ وبعد أن يقابل العفريث وعروسه الغنطوفة 
ويجبر على مضاجعتئها فى ظروف رهيبة؛ يصاب بحالة 
جنون وبعبر عنها بقثل عدراء كل ليلة بعد أن يدخل 
عليها. وفى هذه المقالة ‏ على عكس المقالة السابقة لا 
يقدم جنون شهريار من خلال مفاهيم الطب الوسيطى» 
بل من خلال تفسيرات عصرية منبشقة من نظرية يونم 
8 فى التحليل النفسى. وبرى كلبنشون أن حديققة 
قصر شهربار- حيث يضاجع زوج شهربار عبدها كما 
يضاجع الجرارى المبييد - رمز لنفسرا شهسريار التي 
جرحث. كما أنه يرى أن العفريت وعروسه اللخطوفة ليسا 
إلا رمز لملاقة شهربار بزوجه؛ فهو يشماهى مع العفريت 
ولا يرى ظلمه عندما خطف عروسه الفثاة ليلة عرسهاء 
وإن كان يشعر بفقدان هوبته عندما سلم خائمه إلى فعاة 
العفريت. ويصور كلينشون هذا الحدث لا باعتباره جرب 
يمر بها شهربار مع فثاة العفريث بل باعتبارها صورة 
مجسمة للاوعى شهربار. وعرضا عن أن يدين العفريث 
الذى خطف امرأة؛ فهو يدين هذه امرأة كألها الكائن 
الشربر؛ وهو بذلك يقارم إدراك ما الذى دقع فثاة 
العغفربت (ربالتالى زوجه التى تتماهى معها) إلى الخيانة, 
ويرى كلينئون أن رد الفعل العصبى عند اكتشاف زوج 


لي تيتس جرلة في لال يا لبن 


خعيانة زرجه فد يؤدى إلى اضطراب عصبى وظيفي؛ أى 
إلى نوع من ؛العصاب»؛ ولكن شهربار أصبح يشكو مما 
هر اضطراب عصبى أساسى أو «الذهان». أما شاه زمان» 
فقد أصابته الكآبة العميقة التى توارث عندما رأى أن 
أخعاه الأكبر والأقوى يعانى المشكلة ذائها. ويرجع الباحث 
كلينتون مشكلة شهريار إلى طفولته وإحساسه با مرارة نحو 
أنه, ومع أن والدته غير مذكورة فى القصة على 
الإطلاق» فالباحث يرى لغيابها دلالة؛ خاصة لأن للمرأة 
حضورا راضحا فى البلاط وقصص الملوك. روصل 
كليشون إلى أن شهريار تربى فى ظل غياب الحضور 
الأشرى الإيجابى الذى يرى يغ أهميته فى اكتمال 
النفس السوبة» فيما أطلن عليه مصطلح (الأنسيما؛ 
واد . وتمارل شهرزاد بحكايائها أن تستكمل المغيّب 
وتدمى حسه بالأنيما عبر قصص تير مشكلئه ومحنته 
معا. رهى لستعرض فى حكاباتها نوعين من النساء؛ 
الشريرة والطيبة؛ وتعماهى مع الطببة التى نتعصر على 
الشريرة الساحرة الى مسخث زدج الشيخ الرارى وابئه 
فى إحدى الحكابات إلى بقرة وعجل. وتتوالى حكايات 
شهرزاد لتثبت لشهريار أن بين النساء نماذج طيبة وأن 
العسقاب يجب أن لا يالغ فسيه. وبناء على هذه 
الاستراتيجية» فهى لا تنكر جرحه النفسى ولكنها نوجهه 
إلى رد الفعل المطلوب والمعقول. 
4 - النقد الهرمسبرطيقى 

كل نقد يتعامل مع المعنى ويقوم بتأريل الدلالة. 
لكن هناك يحولا تركر فى المقام الأيل على الدلالة 
الباطنية المدوارية والمغرى الروحى أو الفلسفى المتخفى 
وا متوارى فى عمل يبدر فى ظاهره مسلياً ويمتعأ لا أكثر. 
وقد هام بدراسات هرمنيوطيقية تعثمد على التفسير 
المركب لقصص (ألف ليلة وليلة) الباحث الجرى أندراش 
حامورى الدى يعمل أسئاذا للأدب العربى فى جامعة 
برنسئوك' والباحث العراقى محسن مهدى؛ أستاذ الفلسفة 
3 جامعة هارفارد ومحفق (ألف ليلة وليلة) من أصولها 


السورية الأولى. وقد ركز حامورى على ١حكاية‏ مدينة 
البحاس) فى مقالة احثواها كتابه عن فنية الأدب العربى 
الرسيط (14), أما محسن مهدى؛ فند كتب مقالئه 


بعنوان «تعليقات على ألف ليلة وليلة؛ نشرت فى دورية 
فلسفية تحمل عنوان (التفسير 2190, 


يرى حامورى أن مدينة البحاس أمثولة رمزية 
بممهعالة » وأنها لبدو متاهة ورحلة قائمة لا يلمس 
مغزاها إلا قارئ يشمعن فيما ترمى إليه من إشاراث 
وإلماعات وتلميحات. 


ويقوم حامورى بقراءة تأوبلية يستخدم فيها البنية 
واللغة والمصطلح الصرفى ليبين الدلالة العميقة لهذه 
القصة التى تبدو مفككة للوهلة الأولى. القصة تصور 
رحلة بحث عن فمائم سليسمان بأسر من الخليفة 
عبدلملك بن مسروان: حيث تمر القافلة على فصر 
مهجور: مكتوب على أبوابه أبيات شعربة وحكم؛ قبل أن 
تصل إلى مديئة النحاس !'"2. وفى تفسير دقيق يوضح 
حامورى ارتباط سليمان بالحكمة التى تميز بن البافي 
والائل: كما أن حبسه الجن فى قماقم يرمز إلى عزل 
الدوافع الحسية والدئيوية؛ والأبيات الخطوطة على أبواب 
الفصر المهجور تنضافر فى السياق الفصص لتؤكد أن 
النعم لا ندوم والمورث يحصد الجميع؛ وأ توقف الجماعة 
فى القصر ليس اعتباطياً بل مؤذناً بما سترى هذه 
الجماعة الاستكشافية فى مدينة النحاس؛ فهناك تدرج 
فى الوصول إلى المعنى العميق. ويعلل حامورى كون 
هله المدينة فى المغرب تعليلاً رمزياً لا جغرافياً» فهى فى 
الأقاصى البعيدة» وبهذا تكون الرحلة ذائها معراجا روحياً 
يكتشف فيها المسافرون صورة من صور السراب الدئيرى» 
بعضهم يدخدع به عندما يرى الفتيات الجميلات فى 
هذه المدينة يغرين زوارها الذين يصعدرن على أسوارها 
لاختلاس نظرة. وعندما تذهلهم الحسية يرمون بأنفسهم 
مثلما فعل طالب بن سهل الذى يموت ضحية جشعه. 
أما الأمير موسى: نيكتشف فى هذه المديئة التى فيها 


يلف 


فزيال جبورى غزول 


الذهب والشراء أن أهلها أموات يحاكون الأحياء؛ وأن 
حياتهم رهم لا أكثرا ولهذا برجع ليصبح زاهداً. ويرئى 
حامورى أن لفظ «الزاد؛ على اللوح الذى عجر النقاد 
عن تفسيره يجب أن يفسهم وبدرك من خلال الآية 
القرآنية: (وما نفعلوا من شير يعلمه الله وتزودوا فإن خير 
الزاد التموى4 (سورة البقرة: 1417)؛ أى بمعنى الغذاء 
الررحى . 


ويس ادم حامورى 9 لفسيره لسق الرحلات 

الصوفية من ابن سينا والسهروردى والعطارء بالإطياقة إلى 

ا القرآنية وشروح ابن عربى والغزالى» ليولق 
أربله. 


35-5 وتتداول مقالة محسن مهدى القصة الإطارية 
والقنصص الأرلى التى نسردها شهر زاد؛ بما فى ذلك 
«حكاية الاجر والعفريث» و احكاية صاحب الجزائر 
السوداه؛. وهو برى أن المجموعة تقدم تاريخا للعلاقة بين 
الشرك والإسلام؛ بين الولنية والأديان السماوية؛ بالإضافة 
إلى خعصائص الملك وعلاقته بالرعية؛ أى أنه يرى فى 
القصص بذور فلسفة سياسية. ويستخدم محسن مهدى 
فى تفسيره الحكايات معانى أسماء الشخصيات باعتبارها 
مؤشرا لموافف ومعالم رمزية. فشهر زاد تعنى «من أصل 
نسيل) ودنيازاد نعنى ١من‏ دين نبيل1. وأما العبد مسعود 
الذى يفول إنه (مسعود الدين)» فيشير إلى عقيدة الحظ 
لا عقيدة العقل. وبرى أن (ألف ليلة وليلة) تبدا بكارلة 
وهى معائقة زوجة لما يطلق عليه. عقيدة الحظ أو الجائب 
الفلامى والخرافى فى الدين؛ ليستبدل بها شهرزاد البيلة 
الأصل! التى تدمسك بدنيازاد أو انبيلة الدين»؛ أى أن 
هناك نقلة من الدين باعتباره وثنية جاهلية إلى الدين 
باعتباره حكمة أخعلاقية. 


ويمتمد محسن مهدى فى تأربله على الخطرطة 
السوربة التى حققها وقدم لهاء محاولا الفبض على 
أصولها الأولى ودستورها الذى ولد الفرع الشامى والفرع 


"4 


المصرى. ومن خلال أقدم مخطوط ل (ألف ليلة وليلة) 
الذى يقدمه المحقق فى صباغته العامية؛ جد «حكاية 
التاجر والعفريت؟ وإشكال قتل غير متعمد: 


#وصار بأكل تمر ويرمى النوى يمينا وشمالة 
حتى اكشفى . لم قام توضى وصلا. فلم 
سلم لم بشع إلا وجنى نسيخ رجليه فى 
العراب ورأسه فى السحاب وفى يده سيقن 
مشهور؛ فألى حتى وقل قدامه وقال قم حتى 
انثلك بهذا السبن كما أنك ثعلث 
ولدى 009 


وفى الحوار الذى يشبع ذلك بين التاجر المندين 
والجنى؛ يجد سهدى أن الجنى ينهم الشاجر بقثل ابنه 
بواسطة نوى الشمر الذى رماه فوقع على ابنه المتوارى عن 
الأعبن» وبالثالى فالفتل يعاقب بالقتل. أما التاجر, فيحتج 
أله لم يفتل ابنه عن عمد وبطلب العفو» ولكن الجنى 
لا يمزحزح عن موقفه. إن الموقفين مختلفان فى التوجهء 
فبالنسبة إلى الجنى الفعل فعل سواء كان واعيا أر غير 
راع أما بالدسبة إلى الدين الذى يمثله العاجرء فمثل 
هذا الفسئل الخطأ لا يعسائب بالموث. وتضسمن هذه 
المواجهة صراعاً بين اليم الإسلامية والوثنبة أى بين 
دين يحكم المفل وأخر يحكم الالفعال والأهواء. هله 
عبرة من جهة للمتلفى؛ كما أنها نهديد منضمن 
لشهربار من إمكان انتقام المقتولين الأبرباء. ويرى مهدى 
أن توق شهرزاد عن الفص لأن الصباح قد أدركها فى 
نلك الليلة وسماح شهريار لها بأن ميا ليلة أخرى: ليسا 
من باب استمتاعه بحديشها الشين' بل من باب فزعه» 
لأنها تلمح إلى ما يفعل؛ وبالعالى فهر يريد أن يعرف 
كيف يتخلص الاجر من محدثه. 

وأخيرً؛ يععلى الجنى مهلة سنة للتاجر ليرتب أموره 
قبل أن يفتل ويتعهد التاجر بالرجوع؛ وهر يفعل ذلك 
عندما يحل الموعد محثرما الاتفاق. وبيدما هو فى اننظار 


امع ب را بي فدالك ل لبن 


الجنى الذى سيلقى حثفه على يديه؛ يمر للالة شبوخ 
فبعلمهم بوضعه. وبقوم كل واحد منهم بسرد حكايئه 
العجيبة فى مقابل ثلث دم التاجر» وهكذا تنشئ شهرزاد 
مبدا الفص مقابل العفوء وتلقه؛ بشكل غير مباشرء 
لشهريار. وبرى مهدى أن قصص الشيوخ تشبر كلها إلى 
الرحمة عند الخطاأ والخطيفة؛ وأن هناك درجمات فى 
العقاب يجب أن لا تصل إلى القثل؛ فهناك المسخ 
والجلد فى الفصص لماقبة الأشرار. 

يجد مهدى؛ إذن؛ أن فى قلب (ألف ليلة وليلة) 
رسالة تبثها شهر زاد؛ تخاول فيها أن نغير فيم مجدمع 
بدميز بالعصبية إلى مجدمع يتميز بالعقلائية المتسامحة. 


© النقد النسوى 


ليس النقد النسوى بالضرورة تقدا تكئبه امرأةء 
ولكنه نقد يقوم على تمحور حول قضية الرأة وحفرقها 
وإنسانيعها؛ ربالعالى فهو يكشف عن الرزى شماه امرأة 
وجدسها فى العمل الأدبى. وقد أقاد هذا النقشد من 
النظرياث الأدبية التى تعاملث مع تصوير المهيمن عليهم 
(طبنيأأر عنصريا) » وقام بإعادة قراءة النصرص من 
منطلق إشكالية الجنساوية 4عناقة! ٠860061‏ 

أ- ونقدم فى هذا السياق الباحثة اللبنائبة قدوى 
مالطى دوجلاس - وهى أستاذة الأدب العسربى فى 
جامعة إنديانا فى الولاياث المتحدة ‏ فصلا بعنوان الرغبة 
والقص؛ يدور حول شهرزاد» وذلك فى كتاب لها بعنوان 
(جسد المرأقء كلمة المرأة؛ الجنساوية والخطاب فى الكتابة 
العربية ‏ الإسلامية) كل 

وفى دراستها تميز الباحثة بين الخطاب الذكورى 
المسمثل فى شاه زسان وشهريار؛ المصرٌ على «كيد 
السساءة؛ الذى يعلى الرفبة بالموت» وبين الخطاب 
النسائى لشهرزاد ودليازاد الذى يريط بين الرغية والحياة. 
فرغبة شهربار رغبة جدسية أحادية لا تأحيد الآخر بنظر 


الاعتبار وتتشهى نى ليلشهاء على عكس ما ترمز إليه 
شهرزاد من مئعة مشتركة ومتبادلة ومستمرة لأنها مرنبطة 
بالخطاب السردى. وبهذا تقدم القصة الإطارية نقلة من 
نسق المئعة الذكورى إلى نسق المئعة النسوى.كما أن 
هناك نقلة موازية ‏ كما توضح الباحثة ‏ من العين إلى 
إلأذن؛ ححيث شاهد الأخموان فى الجزء الأول من الفصة 
مشاهد جدسية لتجمع بين نساء ورجال؛ بيدما فى الجزه 
التالى أصبح شهريار يضغى ويسشتمع إلى القصص كل 
ليلة. والرغبة المرتبطة بالعين انفعالية ولحظية؛ بيدما الرغبة 
المرتبطة بالأذن نستدعى الإبقاعية وبالتالى تستمر زمنيا. 
ولكن الباحثة ترى أنه فى خاتمة العمل ؛ ترجع شهرزاد 
مرة أخرى جسداً وتتخلى عن دورها باعتبارها راوبة وأدبية 
لتصبح أنتى وأما نقط؛ ويهذا تمد الباحئة تنازلاً عن 
نسوية التوجه الرئيسى لشهرزاد. 

ب - وفى مقالة بمنوان والإباحية والتسجيير 
والخضوع: العملية التحضيرية والدور الدموذجى للأنثى 
فى القمة الإطارية لألف ليلة وليلة؛ "2 كتبعها 
الباحشة والشاعرة والر وائية السورية سمر العطار» أسعاذة 
الأدب العربى بجامعة سيدنى فى أسترالياء بالاشتراك مع 
الباحث الألمائى جبرهارد فبشرء تجد ما كان تحفظاً 
تذييليا فى مقالة فدوى مالطى - درجلاس قد أصبح هنا 
أطروحة. 

برى الباحان أن كل الوحدات القصصية فى 
القصة الإطارية تشير إلى العلاقة بين المرأة والرجل ٠‏ فهى 
عمل يتصدى فى المقام الأول للعلاقة بين الجدسين. 
كل من امرأة شاه زما؛ وامرأة شهريار وم الفطوفة 
المقفل عليها فى صندرق العفريت؛ تمارس جنسا إباحياء 
وعلى عكس هذاء تقدم شهرزاد المتحررة من سلطة أبيهاء 
التى لا تمتثل لنصيحته» نموذجا أسطوربا للمرأة التى 
تبرر وتعزز النسق البطربركى الهرمى الذكورى. فهى؛ في 
آخر الأمرء تخلص مجدمعها من شرور املك من خلال 
خمضوعها واستئناسها له؛ لا عبر مقاومتها وتديها 


مف 


تريال جبورى _ _ سس 


معارضتها ومطالبتها بحقوفها باعتبارها إنساناً. ويرى 
الباحثان أن الفصة الإطارية تقدم صورة رومانسية لعلاقة 
الرأة المحكوسة بالرجل الحاكم ونموذجا إيديولوجيا 
« وبالتالى مريفا» جدمع مثالى سعيد. ففى هذه القصة؛ 
يصبح درر المرأة النموذجى ترويضا للوحشية من خلال 
الحب والولاء والذكاء. فمسؤولية المرأة كما تقدمها 
الفصة ‏ هى مويل الطاغية إلى حاكم عادل؛ وليس 
اقيق ذائها وإنسانيتها. 

ويستنتج الباحثان أن القصة تقدم الجنس الفطرى 
والبدائى المدمثل فى امرأة المغريت والزوجتين؛ ويدينه 
العمل باعتباره غير مشروع وهداماء ولصور فيه المرأة على 
أنها كائن جنسى شرير معززة مقولات النسق البطريركى. 
وأما شهرزاد التى تقابل فى أدائها وشخصيئها نمط امرأة 
الإباحية؛ فعفتها وذكازها موظفان أيضا لترسيخ أركان 
امجتمع الرجولى. فالقصة مجمل دور المرأة؛ ولكنه ينقى 
دررأ ثانويا يستدعى الخضوع لسلطة الرجل؛ وهو خضوع 
يزعم نص (ألف ليلة وليلة) أنه يؤدى فى أخبر الأمر إلى 
مصلحة امجشمع. فهنا مخرر شهرزاد ليس مخرراً حقيفيا 
ولبسويأً بل هو ممرر ظاهرى وظيفته الحضاربة تعزير 
المجدمع البطريركى. فهنا ثقافة شهرزاد لا نصبح ثقافة من 
أجل تحقفها إنسانباء بل في خخدمة النسق الهسرمى 


الهوامش , 


للمجشمع. وبهذا ينفى الباحثان إمكان أن نشكل هذه 
الفصة نموذجا نسويا مقبولاً» فللمرأة دوران نمطيان 
أخدهما شريز ومخرب ينين استكصاله ‏ كما يدعو 
النص ‏ ودور أخخر فاضل وبناء ولكنه فى التتحليل الأخير 
لا يجاوز كونه تسكيناً للرجل وتصحيح مسارة. المرأة» 
إذن؛ تقدم من خلال المرأة الفطرية أو المرأة الممسساسية, 
وبين الفطرة والتسامى نفقمد امرأة إنسانيتها وكيائها: 
يسقط عنها حق المئعة الجسدية ويوظف ذكاؤها لخدمة 
* 

إن هذه الدساذج المشرة لا تقسدم نقط تعدد 
الاجاهات النقدية؛ بل ضمن كل اجام تقدم العباين 
والسضسارب فى الأطررحات والاسمنشاجات:؛ وكان 
استخدامى مقالتين من كل مدرسة تقدية لغرض الثنبيه 
إلى إمكانات التعدد فى المدرسة النقدية الواحدة. 

وأرجر أن يدخد القارئ من هذه الدراسة منطلقاً 
يراجع منه هذه الدراسات بنفبسه؛ فأنا لا أقدم إلا قراءتى 
لها؛ ولا أنوقع إلا أن نفتح شهية القارئ ليراجعها بنفسه؛ 
ولبشأمل هذا العمل الفذ؛ (ألن ليلة ولبلة) الذى لم 
يستنفد حثى الآن, ومازال هاجساً إبداعيا ونقديا فى 
العالم كله. 1 


»+ كبث هذء الدراسة قبل صصدور الجزه الأول من هذا العد الذى ضم ترججمة بعض ما أشارث إليه من بحوث. ونشكر ففصول فيال فزول على ما ورف لنا من مواد 


الترجمة [التحرير! . 


)١١‏ راجع الملف الخاص بألف ليلة وليلة فى مجلة الأفلام العرائية؛ السنة الحادية والعشررن؛ العده الثامن (أب 1987). وقد خصص لألف ليلة وليلة, المدد الكالث من 
خرلية ميدس أرابيكوس التى تصدرها دار مهجر فى بوسطن بإشراف الباحث العرائى فوزى عبدالرزال. وفيها مقالاث لليلية رمقارنة وقواكم ببليرجرائية رلرحات 


«صويية. راجع: 


"تإداجهيرمتاطتها لعسمميم لمع رمممة لمعلالت توكطع اا 1001 عط" مه عنقعا لدأععدرة م ,(1983) 111 ممعتطسرم مموسيك3 
قف .66 .نر (973! .عصصيونا'ل عم '! جموزائل8 :#مشكناه]) أنكمع ا بزنان تدم اأنقهم) رعممع8 يرا عق ملومغط) ول عن8 , ملوجم ماطح مميع لي 
(5) علونا : وامعصاءا» قلق ممتلة لص ممدوعا عع نون .كديهها ركترسسمةا ونام" : وبمك الام هاا قنهمه" ملكي دا “ع تمع ,لإملوجع ممصو رتم8 


69 ,(1963 ,قوعم مملموماءا! أه بزالويع 


5 


اس ول فى فد لق له الهاي 


د .78 بم ,زومو1 عمطمع تمعد مااانا) 1113 #لمجممملاذم عل #ملمومة 1 إفاعمو ها ع0 اتاعاان8 "7اناءائلة أئنا رلا مع معن" ,ااسوعنين! أعتاء قز 


ف .5 .م ب(966! ,العة يك ووتاتمةا : وتوع) [ مفاععظ ممعها فعنانهة1 


(1) ربشار جاكمرك؛ الترجمة والهيمنة النقافية؛ لصرل » الجلد الحادى عشرء العدد الثاني (صيف 15915): ص45 - 81 
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اص 


تعد (ألف ليلة وليلة) لصرة من لمرات الحضارة 
العربية الإسلامية ونئاج) من نتاجها؛ فهى ذات ررح 
عربى صميم؛ رهى قالمة على سرد عربى قح؛ لم إن بها 
أماكن جغرافية عربية خالصة. 

وإن القار لينبهر أشد الانبهار أمام هذا الأثر السسردى 
الرائع. وإذا كان الإغريق كتبوا (الإلياذة) وأنشسأوا 
(الأودبسا؛ واللائين نظموا (الكو يديا الألهية) ؛ 
والفرس برعوا فى إبداع (الشاهنامه)؛ فإن العمسرب 
برعوا براعة فائفة المشبل فى إبداع حكسايات (ألف ليلة 
وليلة) . 

ويتناول هذا الكئاب حكابة «حمّال بغداد؛ الى تمتد 
من الليلة الئاسعة إلى الليلة التاسعة عشرة فى دراسة تمئد 
لأكثر من أربعماثة صفحة؛ محاولاً وضع نص الحكاية 
53 لمجهر الأدبى بحيث يمدو من جميع أقطاره ؛ ريدو 
هذا النص مكونا من سبعة محاور: 


حكن 


الفصل الأول: 
«الحدث فى ألف ليلة وليلة» 


الحدث له مظاهر.شتى أهمها الحدث الحظور: 
والحدث المسحور» والحدث المكذورب» والحدث المجهض» 
والحدث المائع » والحدث العنيف» والحدث المبتور, 

ولتأخل مثلا تطبيقيا من نص الحكاية؛ 

(ومن شدة فرحى ذكرث الله وسميت؛ وهللت 
وكبرت؛ فلما فعلت ذلك» فذنى الرورق فى 
البحر؛ ثم رجع 2000 

من هذا النصس؛ 

اب الحدث: 


هذا الس يصطنع الفعل الماضى الدال على الحركة 
المتتابعة , والأحداث المثتالية. وهناك مظهران على الأقل 


ا 0 عرض كتاب 


يميزان توارد الحدث: مظهر نفسى؛ وهو الفرحة العارمة 
التى متاح الشخصية حين تشاهد الشاطىئ يتراءى لها 
من البحره فلا تدمالك أن نصيح مهللة مكبرة؛ ومبسملة. 
والمظهر الشائى هو مظهر مادى محض؛ يتمثل فى هده 
الحركة التى تدش عن الزورف السحرى. 

والحدث الأول هو الضجيج بالتكبير والتهليل؛ وهو 
علة نشوه الحدث الانى؛ أما اللقطة الشانية فهى نلك 
الئى تنجلى فى حركة تذف الزورق للشخصية, أما 
اللقطة الأخيرة فتتجسد فى حركة الزورق السحرى رهو 
يؤوب أدراجه من حيث أنى» فاصد) خضم البحر. 


- السرد: 
زلاحظ أن السارد الشعبى اصطنع تقنية بسيطة؛ 
ولكن فعالة فى ألفاظ غنيث بنشسها 
لااشعمالها على معان متسمة بالحركة ثم 
لاسسام هله الحركة بالتعائب. 
فالسرد يفوم على سرعة الععاقب» وتبوع الاثتقال. 
ما أن تذكر الشخصية اسم الله فتكبر وتهلل؛ حنى 
يقذفها الزورق فى البحره ويمود مسرعا. فاللقطات 
الحدلية لو أمكن تصورها زمنا حقيقيا بالمقاساث الزمنية 
المألوفة, لحل تقديرها بأفل من دفيقة, 
والسرد هنا يتميز بسمات عدة: 
سرعة الانتقال من حال إلى ححال. 
يخلو من الوصف. 
الشخصبة نفسها هى الثى تكى لنا ما حدث ما 
أضفى سمة السردية العالية. 
"- الشخصية كه نمطية تمثاز بجملة من 
الخصائص» ومن ذلك؛ 
إن هذه الشخصية متأزمة تبحث عن طريق النجاة. 


أئف ليلة وليلة 


. إنها قادرة على مصارعة الطبيعة؛ تدمئع بكثير من 
سمات الصبر فهى لم تيأ أو تضجر مما ونعسث 
فيه؛ والدفمت لسصارع الموج المسلاطم. 

هذه الشخصية تقع بين أنياب أسدء فهى من وجهة 
تؤمن بالله؛ ومن وجهة أخعرى تؤمر بعدم ذكر الله وإلا 
فلتأذن بالبلاء العظيم. 

الملاحظ أن اسم الله يفضى بالشخصية إلى الخطر» 
وهر مايطلق عليه «ارتكاب اغظيورا . 

5 الحيز بحس ده ثربا» واسعاء بل شاسما. وحن 

لر أبنا القهقرى عبر النص لرأينا عجبا من الحبز المدسم 

بالجزر والمد؛ أو التضاؤل والتضخم فى الوقت ذانه. 
فإن جننا إلى صميم الحيز الوارد نلاحظ ثلاث 

لوحات من الحيز؛ 

اللوحة الخلفية؛ وتتجسد فى رؤية ججزائر السلامة. 

اللوحة الأمامية الأولى: إلقاء الشخصية من على 
الرورف فى حضم البحر لم هذا الرذاذ المتطاير على 
الزورق من فعل هذا الارنطام. 

اللوحة الأمامية الثائية؛ العودة داخخل خم البحر ؛ 
ومثئل هذه العودة المفاجئة محدث حركة عنيفة فى 
لماو كما لدث لخرة كبيرة فى سطح البحر من أثر 

: اندفاع الزورق على سطحه؛ وهى تكميز بالحركة 
والعسف. 

8 الزمن يس وهر زمن أدبى لص 

يتميز بجملة من الخصائص أهمها: 

سرعة الاثعقال من حال إلى حال: فبمجرد وقوع 
الفرحة؛ وقع الضجيج بذكر اسم اللهء ولايعنى هذا إلا 
غياب التباعد والتباطؤ. 

افلما فعلت ذلك؛ قذفى الزورى؛ ليس هداك إذن 
انتظار ولاتردد. ش 


وان 


سد ائلك بوثاضي 7 ”سسسب ل تتح 


س اثم رجع! ؛ وواضح أن هذا التعبير يتجسد فيه كل 
1 معانى الزمن المكشف السريع الحركة معا. 
يتناول الكانب بعد ذلك سماث الحدث ومنها؛ 
س. أنسام الحدث بالغموض والضعف؛ 
إذا كانت الأعمال السردية التى تسم بنزعة الحدالة 
تعمد الفموض ابنفاء البحث والشفكر والتأمل ودقع 
الفارئ إلى المشاركة بوجه ما فى الإبداع: فالكائب ينبه 
إلى أن الغسمسوض فى هذا النص يرجع إلى ضعق 
التقنيات المستخدمة فى حكى الحدث. 
إذا كان الانبشار فى الحدث؛ فى الأعمال السردية 
الحديثة؛ ولا سييما الرواية الجدبدة؛ من الأصرل الفنية 
الواعية التى يراد بها إعمال فكر الفارئ؛ فالكائب يرجع 
البثر فى هذه الحكاية إلى الضعف. 
ففى الليلة الرابعة عشرة جد العفربث لا يتردد فى 
مارسة العنف على عشيقته الئى كان اختطفها حئى 
قطع أرباعها بأربع ضربات ‏ لم ضربها فقطع رأسها. 
أنسام الحدث بالمفاجأة: 
نفى الليلة العاشرة» حبن يزمع الضيرف السبعة إرغام 
الصبايا بإخبارهم سر الكلبتين المضرويتين» ينب الحدث 
المفاجئ؛ ويخرج العبيد السبعة؛ ويجد الضيوف أننسهم 
مكتوفى الأبدى مذلولين ثماماً. 
وهر يعود فى بعض أسبابه إلى ضعف البناء الحدثى 
أكشر بما يسود إلى مواقف إنسائية تبسرز فى سلوك 
الشخصيات الحكائية. 


4 


الفصل الثاني: 

دعالم الشخصية فى ألف ليلة وليلة» 

أولا : عموميات: 
يتناول تنويع الشخصية وتوزبعها على المواقف الملائمة 

وترسعة عالمها وترحهب مضطر بها عن طربق: 

١‏ نطعيم الشخصية الواقعية بالشخصية الخرافية. 

"- جعل الشخصية الخرافية تتظاهر فيما بينها كما كان 
مكنا لها أن تتناراً. 

؟- الشخصية واقع مجسد فى هذا النص لا يحمل اسما 
معينا؛ باستثناء هارون الرشيد وجعفر البرمكى ومسرور 
سياف الخليفة وجرجريس العفريث الجبار والأمين 
الذى لم يظهر على مسرح الأحداث. 

4- التداخل المسردى للأحداث مما جمل النص متقبلا 
أى شخصية مهما نك غريية. وتمحور الحكى حول 
شخصيتين فى دار الصبية الحسناء وفى قصر هارون 
الرشيد. والشخصيات طيبة فى معظمها؛ ولكن دور 
الأشرار بارز فى نديد مسار الحدث؛ والشخصيائ 
عمرما لا تتغير أهوازها وميولها. 


ثانيا : الشخصيات بحسب ظهورها فى المكاية؛ 

أولى الشخصيات هذا الحمّال الأعزب ثم الفعاة 
الحسناء لم تظهر شخصيات هامشية! النصرانى والجؤار 
والبقال والحلوانى والعطارء من أجل تكشيف شخصية 
الحسناء وتعميق معالمهاء ثم نظهر البوابة لم الصبية 
صاحبة الدار لم الصعاليك الثلائة جمملة؛ ثم التجار 
الشلالة ججملة؛ وداخل حكاية كل شخصية تظهر 
شخصياتك أخعرة ي. 


اللا ؛ 


بتناول الكائب الشخصيات بحسب توائرها فى 
الحكابة؛ على الرغم من أن كثرة التوائر لاينبغى لها أن 


10100000 عرض كتاب ألى ليلة وليلة 


تكون مقياسا متف عليه فى عد الشخصيات المركزية 
وغير المركزبة. 
رابعا : طبفية الشخصيات فى الحكاية: 


يوضح الكائب أن هذه الحكاية تعميز بغلبة الشخصية 
ذات المكالة السياسية والاجتماعية الرفيعة؛ إذا اسئثينا 
الحطاب والخياط . 


والحكاية نصرر الملك كأنه رجل بسبط؛ وهى لا 
تكاد تخرج بحدرد سلطة هؤلاء الملوك إلى أكشر من 
حيز مديئة وأحدة. 


امسا ؛ الشخصية بين التاريخية والأسطورية؛ 


بقسم الكانب الشخصية إلى تاريخية لإيهام المتلقى 
بحقبئة الحكاية؛ ومتخيلة عادية لإيهامه بمجرد 
قصصيتها رنعرافية لإيهامه بأسطوريتها. 


سادسا : نمطية الشخسية؛ 


يكنارل الكائب الشخصيات المذكرة فيجدها منفردة 
منعزلة عن أسرها باستثناء الخليفة وجعفرء أما 
الشخصيات المؤثثة ففى معظلم أحوالها أعزاب؛ فالنساء 
الغللاث كن يعدن عيشة نرف ولكن دوك رجال» وذلك 
مرارة النجربة التى مرث بها كل منهن. وهن يشميزن 
بالجمال بل ررعته. 


سابعا : الشخصية المتحرلة: 


رهى التى تمتلك قابلية التحول الجسمائى» بما يدداً 
عنه من ندائج معنوية للشخصية المشحولة من وجهة» 
وللمتلفى من وجهة أخصرى. ولا علق الأمر 
إلابشخصياتث العفاربت الئى هى وحدها القادرة على 
التحول فى نفسهاء بل قادرة على تخويل غيرها عند 


المحاجة . 


ثامنا : لجس وبمارسته لدى الشخصية:؛ 
يكاد يكون الجئس علة العلل فى السردية داخعل 

الحكابة؛ فينبه الكانب إلى أن الجئس علة فى الحدث 
والزمان والحبز؛ أى فى حركة الشخصية رنواياها 
وهواجسها وغرائزهاء أى فى نسج النص نفسهء فالبواية لا 
ترعرى فى أن تتعرى من كل ملابسها أمام الحمال؛ لم 
تلقى بنفسها فى المسبح. 
تاسعا : الشخصية والئروة؛ 

كالوقوع عليه بالمصادفة الغربية بعد الفقر المدقع أو 
عن طريل الإرث؛ فالصعاليك الشلالة أمراء وملوك 
والصبايا الثلاث ورلن المال الكثير» والخليفة يرد الاعثبار 
الطبغى للصعاليك الذين زعمرا أنهم ملوك فيعطيهم 
مايحتاجون . 
الفصل النالث: 
اتقنيات السرد فى ألف ليلة وليلة» 
أرلا : عمرميات: 

السرد فى أصل اللغة العربية هو التشابع الماضى 
على سيرة راحدة. لم أصبح الطريقة التى يختارها الرراثى 
أو القاص أو حتى المبددع الشعبى ليقدم بها الحدث إلى 
المتلفى. ذكأن المسردء إذن؛ هو نسج الكلام ولكن فى 
صورة حكى. و(ألف ليلة) غنبة بأشكال السرد التى 
يوضحها الكائب بالارتداد, والعسداخل» والرؤية من 
الخلف؛ والرؤية المستوية أو المصاحبة وا مولولوج 
الداخلى» ويصطدع السارد؛ من ضصمن مايصطنع » ثلاث 
شفرات فى نشاطه (أنا- أنت ‏ هو) , 

والسرد بواسطة ال (أنا) موجه نحو الوراء انطلاقا 
سن الحاضر. 

وأما (هو) فالسرد به إنما يكون موجها نحو الأمام 
انطلاقا من الماضى . 


0 ,أما (أنت) فى التقنية السردية يجعل المتلفى يحس 
بإسهامه الفعلى فى إنتاج النص السردى الذى يطالعه. 


لان 


عبد المذات مرئاض ليت يييييييييييييييييييييييبببحببة 


ثاليا :صلة السرد بالرصف: 


الوصف أصل فى الإبداع؛ والسرد مجرد مظهرأر 
تقئية» ولذا فهما | كما يرى مولن | بتمازجان. 
رحيث يحضر الوصفت؛ يضعل السرد! بحيبث يمسكن 
تمطميط الكلام أو تسطيحه؛ فالوصف ألزم للسرد من 
السرد للوصف؛ إذ هاية السرد إنما ترتبط بتحرير الوجه 
الزمنى والدرامى للسرد من فيود الوصف: على حين أن 
الوصف يكون تعليقا لمسار الزمن؛ وعرقلة تعافبه عبر 
النص السردى, 


ثالهاء أشفكال السرد فى ألف ليلة وليلة؛ 
الساردة (شهرزاد) تتخل طرثًا عدة؛ 


١‏ افتتاح الجلسة بقولها: «بلغنى أيها الملك السعيدة, 


" - إفساح لمجال للشخصية الحكائية كى تسرد ما 
يجرى «أنا) . 


فشهرزاد تفتح الباب أمام الشخصيات الأخرى التى 
تنشنها لأداء وظيفة الحكى عنها. فهى مجرد واسطة بين 
الحاكى الحقبتى الذى كانت تلفت عنه مالخمكى » 
والمتلفى (شهريار). وغالبا ما تفمح المجال للشخصية 
نفسها كى تقوم بسرد حكايئها بضمير المتكلم؛ وهى 
الطريقة الثى تبعد حضور السارد, 


فالسارد مكْن نفسه داخخل إشكالية النص المسرود» | 


لم يشرك الشخصية المتحدث عنها لم يشرك المتحدث إليه 
وهو المتلقى , 
رابعا أصطبام الارتداد: 

وهذا نقفيض السرد العادى؛ فالسارد هنا كان كلفه 
بهذا الضرب من السرد الذى بأنى بعد وقوع الحدث. 
رمن وظائفى هذا الضرب جذب الاهتمام ؛ أر التهوبل سن 
المفاجأة؛ والتعظيم من شأن الموقف السائد. 


لق 


خاسسا؛ الاحتفاظ بمفتاح السر السردى أو حل العقدة: 
سادسا: لدأخل السرد؛ 
وهذه التفنية تشيع فى الحكابات وتطبعها بطابع 
سردى؛ وقد يمكن تعريف التداخحل السردى بتضمين 
حكاية داخل سحكاية أخرى. 
سابعا : الملمه السردى: 
وهو ضسرب من الأسلوب المسردى يتيج للنص 

التجدد والحركة, وهو منحى يشيع فى كل النصرص . 
ثامنا؛ حديث الإشارة؛ 

فنجد العيون والحواجب تتحدث. فحديث الإشارة سن 
أ وغ ماصادفنا من الكلام المؤثر؛ وقد استطاعت الإشارة 
أن تضطلع بوظيفتها السردية. 
الفصل الرابع: 
«الحيز فى حكاية حمال بغدادة 
له عدة مسئويات منها؛ 
أولات ايز المغرافى : 

وهو الحيز الحقيفى الذى يتحدث عن مكان مرجود 
تاريخبا وجغرافيا حقاء سواء ما ذكر منها لذاله قصد) 
كبغداد وطبرية والبصرة أوما ذكر عرضا كالإسكندرية, 
وعمان: والشام, رحلب رمصر. فبنداد هى المنطلق 
ثانها- الحيز الشبيه بالجغرافى ؛ 

فهر يقع وسطاً بين الحيز الجغرافى الصراح؛ والحيز 
الخرافى الخالص. 
الفا الحيز الماثى : 

ريشمل» بحكم مدلوله؛ البحار والأنهار والبسرك 
ومابلازمها من جزر وسفن وزوارق؛ بما بنشأ عن ذلك 


ّ 


من أخطار ومغامراث ومعتقدات شعبية تنضوى نحت 
الخوارف. 
رابعا ‏ الحيز المتحرك: 
وهو من أروع أنواع الحيز وأشدها إثارة. 
امسا الخيز العاله: 

وهو عبارة عن حركة حيزية لا نفضى إلى الغاية 
المتوفعة, كأن تبحث الشخصية عن باب قصر فلا تمده 
سادسا ‏ الحيز اخحرافي: 

فهر نتاج أصبل للخيال الشرقى الخصيب العجيب 
معاء كالحديث عن جبل قاف الموجرد فى الخيال 
الشعبى. 
سابعا ‏ الحيز العجيب الغرهب؛ 

«رطار بى العفريت إلى الجو حتى نظرث إلى الدنيا 
عنتى كأنها قصعة ماء؛؛ فهر يندئا خوانيا لأن العفريت 
هر الذى يفرزه بطيرانه بشخصيته فى الأجواء الشاهفة» 
ولكنه لابلبث أن يشخلص من خحرافته ليرناد حيزً عاد 
ولكنه غريب؛ وهو منظر العالم من نحت الشخصية حنى 
كأنه قصعة من الماء؛ فالطيران عفلا مستحيل» فهو إذن 
حبز خعرافى ولكن منظر العالم غير خخرافى. فكأن هذا 


الححيز الغريب يجممع بين الحخرافية والواقع؛ وبحارل المزج 
بينهما درن نشار. 
الفصل الحامس: 
«الزمن فى حكاية حمّال بغداهة 

مفاهيم الزمن تنتهى لدى ثلالة حدود: 
١‏ - التزامن ؛ 

رهو مستحيل فى السرد؛ لأن السرد لايستطيع أن 
يقابل بين كل شخصيانه إذا تباعدت هى وتزامنت 


عرض كناب ألف ليلة وليلة 


أحدائهاء مثل أحداث شخصيات الصعاليك الثلالة التى 
دار وقائعها فى زمن واحد ولكن على تباعد فى الحيز 
المكانى . وكذلك فعملية التزامن مستحيلة فى الإخراج 
السيدمائى؛ وإنما يحاول المصور عرض صورة وراء صورة 
لأن إدماج صورة فى أخمرى لا يفضى إلا إلى عبث 
مرفوض لدى المشاهد. 
 ”‏ التعاقب: 

يعنى مرور الزمن دون عودة؛ ويستحيل حدوله مرلين 
* المدة: 
وهى الحال الثى تمعد من لحظة إلى أخدرى معينة من 
أجل إتجماز عمل؛ فكأن المدة نشمل الشزامن والتمائب 
جميعاً. 

وبتناول المؤلف الزمن فى الحكاية من حيث؛ 

١‏ - الارتداد. 

؟ ‏ غياب الدلالة الزمنية. 

غموض الدلالة الزمنية. 

1 الزمن المفقرد. 

ه مظاهر من الدلالة الزبنبة من لال 

الشخصيات. 

5 أطوار أخرى لزمن هذه الحكاية. 
الفصل السادس: 
بخصائص البناء فى لغة السرد» 
أولا خصائص المفردة: 

تعميز بالبساطة والرقة والشفافية؛ مما يجعلها صالحة 
لأن تكون نموذجا مبكر) للشكل السردى الأصيل فى 


كن 


العو سس ا 0 


الأدب الفصصى العرى. واللغة لا ترعوى فى اصطناع 
بعض التعابير العامية على الرغم من أنها ترقى لدى 
رصف المشاعر ومناظر الجمال إلى مستوى رفيع. كما 
أن من الملاحظ أن لغة السرد تكاد لكون ذا مسشوى 
واد بالفياس إلى جميع الشخصيات! بحيث لا للاحظ 
أى تمييز فى الاستعمال اللغوى بين الحمّال وهارون 
الرشيده أو بين حكاية الصعلرك الأول أو الشائى أر 
الثالث. ولغة هذه الحكاية ملاحظ بها أخطاء فى اللغة 
والنحو كثيرة. 
ثالها- خصائص الكلام: 
بسيطة لا نقعر فيها؛ وهى لا تخلو فى بعض 

الأطوار من مفردات عامية مبتذلة. وأول ما نلاحظ أن 
سارد هذه الحكاية؛ كما ينبه الكانئب؛ يصطنع الجملة 
الطويلة » ريميل إلى السرد المرسل » ووظيفة الجملة 
الطوبلة ترتبط بوصف المواقف العاطفية المشيرة؛ ومظاهر 
الجمال الخلابة. 

أما الخصائص الألسنية التى يشميز بها نص الحكاية, 
كما أوضح الكاتئب؛ 
ا يخلو من الاسئعارات والكنايات والمجازات» رسطح 

الكلام لا يجنح نحو الشاعرية إلا نادر. 

؟ - تقل فيه التشبيهات؛ فالصورة بمفهومها الشعرى 

متعدمة. 


'" - لا كانت اللغة الفنية بسيطة؛ غير مكثفة ولا مفجرة 
فى معظم الأحيان؛ لم تمشمل مالا تحشمل: 
واقتشصرت على دلالشها العادية فى أصل الممجم 
العربى. 

4 - يجح السرد إلى تزبين سطحه بأبيات من الشعر؛ 
فالشخصيات نستشهد بالشعر لأدئى سبب. وما 
يلاحظ على هذا الشعر نفسه أن صياغته ضعيفة, 

5 المسترى اللغرى واحد؛ والشخصيات كلها على 
اخختلافهاء وتباعد أطرارهاء تصطنع لغة سردية 


واحدة. 


لدلكنا 
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١‏ - نص الحكاية لا يسلم من بعض الفساد والاضطراب 
فى الصياغة والتكرار غير المبرر فنيا. 
# مخصائص أخرى وتتمثل خخصوصا فى : 
أولا- الرصف 
ومن سمائه: 
١‏ - أنه يتخلص من الضيق الذى يلازم فى مألوف العادة 
الأوضاع التقليدية للأشياء. 
١‏ - لا يحشوى على فدر كبير من العناصر الألسنية 
التجميلية الثى تلزم الخطاب الأدبى؛ فهر إذن 
وصفى جاف جماليا. 
" - يتمبز برشاقة الحركة رعمن الدلالة وقدرئه على 
افتشضاض بكارة الممائى؛ قهر بمعناء التحرى 
التقليدى يدور حول؛ 
- وصف الجمال والسعادة والمرح والأمل والخيسر 
والجئس, 

وصف السحر والعجب وحكم القدر, 

- وصف البطش والشر والأذى والهم والشقساء والمكر 
والخطر. 

- وصف القيمة والأهمية والفضل. 

- رصف الدمامة والقبح والسوه, 

- وصف العقل والعلم والحذق. 

- أوصاف مختلفة؛ كاللون والكبر والصغر والديانة 

والترليب والغربة والتحديد والقلة والاستيفاء. 

ثاليا الإيقاع, 
لم يكن يشغل ذهن السارد الشعبى؛ وتجد أن المواطن 

التى يكثر فيها الإيقاع تعالج فى العادة مواقن عاطفية 

حادة. 


ل يا تس ؤي كاب الى لزي 


ثالفا ‏ القشبيه؛ 

لم يرد منه إلا سئة عشر نموذجا؛ من بينها تماد الى 
عدر نموذجا تقليديا؛ وذلك مثل نشبيه عينى المرأة بعينى 
الغزلان» وحديها بشفائق النعمان» وثغرها بخائم سليمان؛ 
ونهديها بالرمان. 
رابعا -' العضاد: 

وهناك عدة أنواع من التضاد فى هذا النص؛ 

١‏ التعضاد القاكم على تقابل الرجل وامرة؛ وهر 
الأشيع والأكفر ورردا؛ وهو الذى يملأ وجوده سطلحا 
وعمقا. ومد أن الفكرة الأولى التى قامت عليها فلسفة 
السرد فى (ألف ليلة وليلة) إنما هى إصرار الرجل على 
الاتعقام م النساء الغادرات الخائنات» لم إصرار تلك 
مرأة الحسناء العاقلة الأدبية على إنقاذ بنات جنسها من 
غشب هذا الرجل العنود؛ وحقد الحقود. 

واصطناع التضاد هنا إنما هو عكس أمبن للفكرة 
الإبسائبة الفديمة النى تقوم على نضاد الأشياه 
والأجداس. 

٠‏ التضاد الشيئى: لم يفتصر التضاد على الجدس 
إنما جاوزه إلى نضاد الأشباء. فالنص يكتظ بألوان 
مختلفة (أبيض - أسود - أصفر )؛ وأحوال مختلفة 
(الذل ‏ العر- الغرق ‏ السلامة» ؛ والأعراض الجوية 
النتلفة (البره - الاعتدال ‏ الشثاء - الربيع) ؛ والأمزجة 
الختلفة (الضحك - البكاء ‏ الفيظ ‏ السرور) ٠‏ 

 "‏ التضاد الطبقى: من حيث ظهور العبيد السبعة 
والجوارى وظهور الخليفة والوزير والأمراء والملوك. 

الطيقية التى تطالمنا فى هذا النص الحكائى إنما هي 
طباقية بيضاء؛ لا يراد منها التميبز ولا التفضيل ولا 
الصراع؛ وإنما هى فروق اجشماعية كأنها إجرائبة 
خالصة؛ من أجل أن يقيم بها السارد بناء الحكاية | 
فالطيقية أمر مسلّم به لا جدال فيه. 


الفصل السابع: 
«المعجم الفنى للغة السرد؛ 
يقوم على محاور أهمها: 

١‏ السحر والمسخ والجسن والعفاريث وما فى 
حكم ذلك؛ وما يكتنفه من عجائب. وهذا تمهيد لمعجم 
البحر وما يلازمه من أهوال وأساطير. 

ولولا السحر الشائع فى نص الحكاية؛ بمعليبيه 
الشعبذى والجمالى» لفقد هذا الأثر السردى أجمل 
مافيه. فلم يكن السحر مجرد علم يتعلم فحسب؛ وإئما 
كان تعلمه فضيلة من الفضائل؛ وخخلة من الخلال التى 
تستحق الثناء والإطراء. نفد قامت عقّدة السرد على سر 
الكلبتين السوداوين النى تضربهما الصبية بفسارة وهما 
تبكيان وتستغيثان فلا ترحمهما ألناء الضربء ولكنها 
حين تنغهى من عفابهما تقبل عليهماء فتحتضنهما 
ونبكى بكاء شديداً من أجل ماهما فيه ولم نكن 
الكلبئان إلا صبيئين مسحورئين» فالمقدة تقرم على 
التطلع إلى معرفة سرهما. 

؟ ‏ البحر والماء والمراكب والزوارف وا موج؛ والبحر فى 
مفهوم السارد الشعبى فى (ألف ليلة وليلة) هو عبارة عن 
دجلة: وحين تنشهى الشخصية من بغداد إلى البمسرة 
كانت كثيرا ما تتعرض لليه والغرق والهلكة. 

© الأعداد الفولكلورية: تكرر عدد (ثلالة) بشوائر 
بلغ سنا وعشرين مرة فى نص الحكاية» أما عدد (سبعة) 
فقد تكرر ثمانى مرات» بيدما المدد (عشرة) تكرر عشر 
مرات, مما يرقى بالتكرار العام إلى اثنتين وأربعين مرة. 

وهذه الأعداد فى طقوس الطوائف وأهل الطرف 
والسحر وأهل الشعوذة الخالصة توصف بصفات عدةء 
رهذا لا يمنى إلا تركيد حضور هذا الفكر الشرقى بكل 
مظاهره الفولكلورية والسحرية والاعتقادية. 


حملن 


عبد املك مرئاض 


4 القوة والبطش والقسوة؛ إذا كان السحر يتسلط 
على الشخصيات فيسحرها أو يحرقهاء فإن المفاريت 
كانت تفسو على الشخصيات فتثالها بالعذاب والنكال 
كما أن البحر وما فيه من أخطار؛ ومايكتيفه من 
اضطراب وأسرارء يتسلط على الشخصية فينالها بالتهلكة. 
وتتجلى الفسوة فى بعض المشاهد بحيث تلعدم الرحمة» 
ويخيب الأمل ؛ وبضيع الحق؛ ويزهق الساطل؛ ويسود 
الجبروت. 


5 - العرى والجنس وما فى حكم هما ؛ يردان 
بكثرة فى حكايات (الليالى)؛ وربما كان أكبر أثر أدبى 
عربى اشثمالا على مظاهر العرى؛ ومواقف الجنس. 
والجنس هنا أبيض أى مسجرد ذكر لترطيب السرد» 
رغميض الحدث» وننشيط همة المتلقى المكبوث» 
والعفريث يجامع الصبية امختطفة طوال ربع قرن دون أن 
يحبلها حبلا. كما أن مجاسعة الحطاب لها؛ ومادار 
بينهما من حديث؛ وأنها دعته إلى أن يضاجعها تسع 
ليال من عشر؛ حيث إن الليلة العاشرة كانت للعفريث: 
درن الشخوف من عواقب الحمل؛ هى إذن أمور نوحى 
ببراءة ذلك الجنس أو بياضه؛ فكسأن أولنك النساء كن 
مجرد دمى ١‏ أو كائنات من ورق. 


ء-_ المويبل والبكاء والحرن والرحمة ومافى 
حكمها؛ وهى صفاث صميمة فى سلوك المرأة وسيرتهاء 
وهو مسرلبط بالجنس؛ فلولا الجبس ما كان البكاء. 
فالبكاء ثمرة من لمرات تلك اللحظة الجميلة؛ وهو 


لفن 


استمرار للجنس والعرى. والجئس غير المشروع على 
بياضه يتعرض صاحبه فى معظم أطوار الحكاية للمقاب 
والشقاء. إذن» فمعظم البكاء والعويل والأحزان التى 
تتعرض له الشخصيات إنما كان بسبب ممارستها الجدس» 
بشكل أو بأخر, 

اس المنادمة والطرب واللهسو والشراب: فنمعظم 
العسارات الدالة على ذلك وردث فى اللبلتين الناسعة 
والعاشرة؛ وهذه العبارات ليست إلا ضربا من الجدس 
المستور والعرى غير المكشوف؛ ففيها سمى الشراب؛ 
وفيها الضحك والرقص» وفيها التقبيل والمعانقة؛ أى فيها 
المنادمة فى أرق مفهوم لهاء وألطف دلالاتهاء وأغلظ 
ملذاتها أيضا. 


4 - العجب: تتكرر عبارات المجب والنعجب 
والاندهاش والانبهار بكثرة مثيرة للملاحظة. 


ويسفى هذا الكثتاب محاولة تمنهجة لدراسة الثراث 
العربى السردى؛ وليكن قبل كل شئ؛ مدرجة للسؤال؛ 
ومسلكة لاستضرام الجدال» ليكن دعرة للتجديد» ولكن 
بعيد) عن فخ العقايد الذى أبلئنا به هذه النظريات الى 
نقرزها فى لغاتها الأصل طور) ونفرؤها مترجمة طور) 
أخره فإذا عدراها نسرى فيئا كالسموم فتصيبنا بالبلاء 
والأوجاع, وليكن محاولة لتعرية النص سن أجرائه 
اللطيفة, وعناصره الدفيقة فالشكل والمضمون يتحاوران 
فى جدلية لا ينكرها أحد. 


59ئ 


برحيله عناء قبل حوالى شهرين؛ لم بين لنا إلا السعى إلى تعرّف دوره فى الإبداع المصرى 
العربى والثقافة المصرية العربية؛ وهو دور لا بنففصل فيه أبدا- «الجمالى؛ عن «النقافي»؛ رلا 
يستفل فيه الفن عن الممارسة الحية. 

لفد قدم عبدالفتاح الجمل (يولير 195 - فبراير 15514) الاسم تلو الاسم؛ واكتشف 
الموهبة تلو الموهبة؛ لكتّاب أصبحوا جزوا أساسها من ججربة الإبداع المصرى/ العربى الراهن» كدما 
قدم العمل دلو العمل من كداباته وترجماه المشترعة, القليلة لكن الثرية بقهم قنبة رفيعة؛ ولم 
لتفصل يم الممارسة» فى شمربة عبدالفتاح الجمل؛ عن فيم الإبداع. 

هذا المقال؛ المشوب نبرة اعغمية»؛ لتقل بنرة «وداع؛؛ بمثابة رصد لأهم القيم التى رأها 
صبرى حافظ مقترلة بدور عبد الفتاح الجمل» مرلبطة بإمجازه الإبداعى. 


فصول 


عبد الفتاح الجمل 
قيمه الثقافية 
وإنجازاته الإبداعية 


صبرى حانظ * 


من الأمور الحيرة التى لم نئل ما تستحقه من عناية 
الدارسين فى عالم الثقافة ‏ خاصة عالم الثقافة المربية 
الثى تعانى من نقص الكثير من الدراساث الجادة لشتلف 
قضاباها الحيوية ولم تؤسس بعد علم اجدماعها - أن 
العلافة بين الشهرة التى يحققها أى كاتب أو ممارس 
للعمل الثفائى؛ وما يتبعها من مكانة ومكاسب وتألير» 
وبين حجم الدور الدى يلعبه فى الحياة الأدبية والثقافية» 
أو قبمة الإتماز المعرفى أ الإبداعى الذى بضيفه إليهاء 
ليست بالقطع علافة تناسب طردى بسيط؛ لكنها علاقة 
بالغة التعقيد؛ يدخل فيها الكثير من العوامل الاجتماعية 
والسياسية والفردبة التى كثيرا ما يتجاوز تألبرها حجم 
الإنجارأو الدور. والواقع أن أ دارس لعلم اجماع 
الثقافة أو المعرفة عامةء يدرك أهمية العوامل الخارجية فى 
حركية الظاهرة الثقافية والمعرفية عامة؛ ولكنه يدرك أيضاً 
ا ل ا تت 


ه استاذ الأدب العربى بجامعة لندن. 


5 5 
شدي 


ااا اللا لاا سل سات 1 


أن الخلل فى بنية هده العلاقة ‏ وهو من الأمور الواضحة 
فى حياننا الثثفافية - بترك أونعم العوافب على الحركة 
الأدبية ذانهاء ويؤثر فى تحديد التجماهها؛ ويعرقل مسار 
تطورهاء ويسد الكثير من آفاق العمل الجاد فيها. رتتسم 
بئية هله العلاقة؛ فى مصر نخاصة: يخلل خطير تعاني 
منه الثقافة المصرية بل الثقافة العربية برمتهاء لأن إسباغ 
الشهرة؛ وبالتالى النفوذ والتألير» على من لايستحقونها 
يودى إلى أن تصبح الأكذوبة هى البديل عن الحقيقة؛ 
وأن تمارس هله الأكاذيب فاعليتها فى الوائع الثقافي! 
ذلا تكرس إلا كل زائف مثلهاء بل تسعى إلى تهميش 
الأصيل حتى لايكشف زيفها وكذبها. وقد كان هذاء 
وما زال إلى حد كبير» إحدى السماث الثابئة فى الواقع 
الثقافى نى مصرء الذى تدقع الثقافة كلها لمن باهظأ له. 


وقد يمكن القول بأن الشهرة عرض زائل لا ينبغى 
الاهنمام به وهى بالفعل كذلك؛ فأين الآن يوسف 
السباعى الذى كان ملء السمع والمصر لسنوات عدة 


لذن 


صرق عاقظ 7س سيب سسسٍ 


لعب فيها دور نوميسار الثقافة فى المؤسسة» ولكن هذا 
العرض الزائل يلعب فى واقع الحياة الشقافية أو الأدبية 
مجموعة مهمة من الأدوار نمكن حائزه من مضاعفة 
تأثييره ومن تسييد اعبار الأدى الذى بنئمى إليه, 
ونستهوى الكثبرين لالخاذه نموذجاً يحئدى, وثتغرى 
الآخرين بتكريس إتجازه مهما كانت هشاشته. بيئما 
بساهم إعراض الشهرة عمن يستحقها من أصحاب 
الإنجازات الملهمة والأدوار الطليعية فى تهميش دوره: 
والنيل من تأليره, وإقامة العرافيل أمام إتجازه؛ وتأخبر 
فرصة هذا الإمجاز فى تغهير خربطة علاقات النوى 
وتراتب القيم داخل الحياة الأدبية. وصحيح أيضا أن 
هناك كثيرين من الكتاب الجادين الذين يعرضون عن 
الشهرة؛ وأن أصحاب الهموم الثقافية الأصيلة والإتجازات 
الإبداعية المدميزة لايميرونها أدنى اهتمام؛ لأن همهم 
الأول هو الإبداع وارتياد الآفائى الجديدة ونشجيع المواهب 
الأصيلة؛ لكن الحركة الثقافية إذا ما كانت تشمتع بقددر 
من السلامة والصحة مرعان ما نكتشفهم؛ وتغدق عليهم 
اهسمامها؛ وتججلب إمازهم إلى مركر الإشماع الشقافي 
فيهاء لأنها تدرك أنها المسعفيد الأول من وضع هذا 
الإتماز الأصيل فى مرك الاهدمام حتى يصبح حاديا 
للآخرين على انباعه أو الحوار معه. أما الحركة الثقافية 
التى تتجاهل الذين يعرضون عن الشهرة برغم أهمية 
(مجازهم ؛ فإن إعراضها هذا يعود عليها بأرخم العواقب» 
ويعرفل نموها ويصيب مسارها بالتخبط والركود؛ لأنه 
يشبح للأصرات امرتفعة التى تخفى جعجعانها ضالة 
إمجازها؛ وضحالة معرفتها؛ ووهن اجتهادائها؛ أن تسرد 
فى الساحة: وأن تصيب وجه النقافة كله بالششوه 
والتسطيح . 
الحياة واللدور والسياق 

وكان عبد الفتاح الجمل ؛ رحمه الله؛ من ضحايا 
هذا الخلل المتأصل فى حياتنا الشقافية؛ لأنه كان من 
الشخصيات الأصيلة التى أعرضت عن الشهرة برغم 
ضخاية دوره» وأهمية إممازه» وصدق حجدوسه. ولم يكن 


لفن 


الزمن الذى أعرض فيه عن الشهرة حريصا على بلورة 
القيم الثقافية الجادة الأصيلة التى جسدها فيه. لذلك؛ 
لم بضع إمماز الرجل ولا الفيم التى عمل على ترسيخها 
فى مكان الصدارة من الواقع الأدبى؛ وإنما تركها تعاثى 
من النسيان والتهميش طوال العقدين الأخبرين؛ بعد أن 
أناحث لجبل كامل من الكئاب المصربين الجدد فرص 
النشر واكتساب مجال للاحيكاك عع الجمهور, ولمزير 
إمكانات الاستصرار فى العمل الدقافى والأدبى. ذلك 
لأأتى أستطيع أن أزعم » وقد كنث سس الذين عاشوا هذه 
الفثرة بكل نفاصيلهاء أنه لولا دور عبد الفتاح الجمل 
المهم فى مطلع الستينيات؛ وحساسيئه الأدبية المرهفة التى 
مكنئه من استشراف رؤى هذا الجيل الجديد من الكئاب 
وهى تتخلق وتتبلور ريتصلب عودها على يديه ويفضل 
من اهثمامه وتشجيعه, لتأخر ظهور عدد كبير من أعمال 
هذا الجيل الجديد وأصاب بعض كثابه الإحباط الذى 
ريما صرفهم عن الكتابة أو عرقل خطراتهم على دربهاء 
على الأقل. وكان هذا الاهتمام بأعمال الكتاب الجدده 
فى ذلك الوقت؛ من اليم الأصيلة التى رسخها عبد 
الفتاح الجمل وحدد معالمها مدل بواكير حياته الثقافية. 
وحيدما أكتب اليوم لرثاء عبد الفنتاح الجمل»؛ 
فإننى أشعر أننى أكتب عن عالم كامل من القجم 
الجميلة التى جسدها هذا الإنسان المصرى النادره 
وحرص عليها على مدى حياله الشرية المعطاء. فقد كان 
عبد المتاح الجمل الذى رحل عن الما فى ١4‏ فبراير 
4 كانبا أدار ظهسره لسيرك الكتابة والشهرة 
والألاعيب السياسية والإعلامية؛ ونعفض عن صغائر 
الصراع على النفوذ والمكاسب والسطوةء ولكنه اسثطام 
مع ذلك أن يفسرض على الواقع الأدى نموذجا مغايراً 
للنمط الشائع الذى يمدمد على الككم أو على اللعبة 
السياسية أ عليهما معأً؛ ومثالا للكائب الملتزم بشرف 
الكلمة وقدسية الإبداع وهموم مجتمعه وصبوائه. ولد 
فى '؟ يولييو 1977 فى قسرية محب الثى خلدها فى 
أعماله فيما بعد. رعاش طفولته فى القرية ونلقى تعليمه 


و 017 الفتاح الجمل 


الأول فيها وفى عاصمة إقليمه دمياط؛ لم التحق بجمامعة 
الإسكندرية وتخرج همع أول دفعة من كلية الآداب فيها 
عام 2.1445 وكانت هذه الجامعة قد تأسست عام 
لخمقبقا لرؤية مله حسين التى بلورها فى كثابه 
اللهم (مستقبل الثقافة فى مصر) الذى كتبه فى صيغة 
تقرير لوزارة المعارف عقب توقيع معاهدة 1417 التى 
نئحت الباب أمام الأمل فى الاستقلال؛ وإرساء دعائم 
مشروع لقافى ووطنى جديد. وكان طه حسين الذى 
حلم بثقافة مصرية عربية مفتوحة على البحر الأيض 
المترسط» فد عين مديراً لثلك الجامعة الوليدة حثى ييلور 
شخصيئها العلمية الجديدة. واستقدم لها له حسين فى 
ذلك الوقت خخيرة شباب أوروبا من العلماء والدارسين 
للتدريس بها, وليس أدل على ذلك من أن عدداً من أبرز 
أدباء الإتجليزية المعاصرين قد عملوا بالتدريس بها فى 
ذلك الوقت؛ مثل الشاعرين د.ج. إثرابت وجول هيث 
ستبس؛ والناقد رويرث لبديل؛ فضلاً عن حياة الررائى 
الإمجلير: ى لورائس داربل بالمدينة فى ذلك الوقث وإن لم 
بدرس بالجامعة؛ وأن مؤسس البنيوية فى الأدب والتقد 
رولان بارت ومسؤسس نظريات الإشساريات 861910108 
الحديئة جريماس كانا يعملان بها فى تلك الفترة؛ بل 
إن بدايات رولان بارث البنيوبة ولدث فيها عقب تعرفه 
بها على جريماس وتطبيقه بعض تصورانه اللغوية فى 
الأدب. ركان بالجامعة أيضاً جون جربنييه أستاذ الكائب 
الأشهر ألبير كامو. فى هذه الجامعة الوليدة التى سعث 
إلى إعادة مجد الإسكندرية القديم» والئى كانت لعج 
بالجديد؛ درس عبد الفتاح الجمل اللغة والأدب؛ وأرهف 
حسه بأهمية التجارب الجديدة. ومن وعيها بضرورة 
الاننتاح على العالم استمد رغبته فى السفر ألناء سنوات 
الدراسة إلى أوروبا. لكن العامين الأولين من دراسته كانا 
عامى حرب؛ فلم يدمكن من تخقيق تلك الرضبة» وما أن 
وضعت الحرب أوزارها حتى وضع نفسه على ظهر أرل 
باخعرة مبحرة من ميناء الإسكندرية وسافر إلى الشمال ا 


حيث أمضى عطلة الصيف متسكعاً فى عدد من مد 
أوروبا. 

رحبب إليه السفر المغامرة واكتشاف العالم» وظل 
هذا الحب حادبه بعد ذلك لزمن غير قصبر. لذلك؛ كان 
طبيعياً أن يضين بالتدريس الذى عمل به بعد تخرجه؛ 
خحاصة لأنه أخيذه إلى عرالم الصعيد المقفولة؛ وهو ابن 
الشواطيئ المتوسطية الفسيحة. وحاول هناك التنفيس عن 
موهبته المكبونة من خلال إقامعه معرضا للتصوير 
الفوتوغرافى فى أسيوط عام 1968 ولكنه لم يحقل منه 
ما أرادء اللهم إلا إرهاف حسه التشكيلى المتوقد الذى 
سبلعب دوراً كبيراً فى قابل الأيام. وما كانت إقامة 
المعارض لتثلاءم وطبيعده الخجولة العزوفة عن الشهرة 
والاستعراض. لذلكء آثر أن يواصل الحلم بالتخيير 
وبالسفر فى العالم والتألير الهادئ فيهء فترك التدربس عام 
وهؤا بعد أن عمل به أعواما عدة لم يستطع أن يوفن 
فيها بين عمله ورغبئه فى التجريب واسعشراف البقاع 
المجهولة من الفن والحياة. وعاود السفر فى العالم حيدما 
صعد من جديد على ظهر باخخرة عبرث به المتوسط الذى 
ولد عند شواطئه ودرس فى عاصمة حضارئه الهيلينية. 
رأمضى فى أوروبا عاما تنقل فيه ببن اليونان وفرنسا وعدد 
من بلدان أوروبا؛ متسكعاء متصعلكاً؛ بوسع أفق مجاربه 
وحدود ثقافته وبرهف حساسيته بالفن والعالم. صحح أن 
الحظ لم يسعده بأن ييسعث إلى أورويا مدوات» كسما 
أسعد زملاء له من دفعته نفسهاء مثل محمد مصطفي 
بدوى وعبد الحميد صبرة ومصلفى صفوان ومحمود 
مرسى ومحمد عبد ا متعال قذال وسامى على وغيرهم» 
لذلك سافر هر بطريقفته؟؛ نقد كان حاديه رفاعة 
الملهطارى وطه حسين ومحمد حسين هيكل رترفيق 
الحكيم ومحمد مندور ورهط طوبل من الذين سافروا 
للاسئزادة من المعرفة؛ وأسسوا السفر من أجل المعرفة 
بوصفه مهمة فى تاريخنا الأدبى. ونا عاد من تلك 
الرحلة عام 186 : كان من الطبيعى أن ينضم إلى أسرة 


للفنا 


صرق حاف سس ل سس سس يي بي سس 


هذه المطبرعة التجريبية الوليدة (المساء؛ التى خرجث 
كالعنقاء من رماد حريق العدوان الثلائى على مصر؛ 
عنقاء طالعة بقوة الحلم » وسلعلة التعحدى, وسلطان الرغبة 
فى اجشراح الممجزات؛ لانبالى بفقر إمكاناتها؛ لأنها 
مزهرة بوقرة عطائها وييقينها بعدالة حلمها في غد 


جديد؛ ووطن حر وشعب سعيد. 
(المساءة وجبل الستيئيات 


وبعد سنوات قليلة؛ وطد فيها عبد الفتاح الجمل 
مكانشه فى «المساءة؛ بدأ عام 1411 الإشراف على 
صفحته الأخيرة التى كانت مخصصة للآداب والفنون» 
والتى نولى الإشراف عليها قبله على الراعى لم اررق 
منيب. وبعد عام واحبد )١4751(‏ أصدر الملحق الأدبى 
والفنى لجريدة «المساءة الذى كان يصدر فى أربع 
صفحاث كل أربعاء؛ واسثمر فى الصدور أعراماً عدة» 
وكان له فى تلك الفشرة دور تقافى أهم من الدور الذى 
كان يقوم به ملحق جريدة «الأهرام الأسبوعى الذى 
كان ضعفه فى عدد الصفحات وأضعاف أضعافه من 
حيث الإمكانات المادية والسياسية التى كانث مكرسة لهء 
فد كانت ذلك الفثرة هى ذروة ازدهار مؤسسة «الأهرامة 
ومحمد حسنين هيكل. ومع ذلك» نستطيع الآنء وبعد 
أنصرام ثلث قرن على نلك الفئرة التى لبدو الآن غابرة 
وبعيدة؛ أن نوكد أن فاعلية هذا الملحن الأدبى والفنى 
لجريدة ١المساء؛‏ من الناحيئين الأدبية والنقافية كانت 
أضعاف فاعلية ملحق «الأهرام) الشهير. لأن ملحق 
«الأهرام؛ بالرغم من أنه كان يصدر فى ضعف عدد 
صفحات ملح «المساوه؛ لم يكن كله مخصصا للأدب 
والفن؛ ولم تكن المساحة الغخصصة للأدب والفن فيه تزيد 
على نصف مساحة ملح «المساء؛ بأى حال من 
الأحوال. لكن الفرق المهم بين الملحقين لم يكن فارقاً 
كميا بالرغم من أهمية الفرق الكمى من حيث الدلالة 
والفيمة؛ ولكنه كان فرقا نوعيا؛ لأنه بيدما كان يهثم 
الجزء الأدبى والفنى فى ملحق «الأهرام؛ بالثقافة المكرسة 


حل 


والنجم الواحد؛ كرس ملح «المساءة الأدبى والفنى جل 
صفحاته للثقافة الطليعية ولتعدد الأصوات والاجتهادات. 
وبيدما كانت القيم التى كان يرسينها ملحن «الأهرام؛ 
من اللوع الذى بمكن دعوئه بقيم لقافة المؤسسة» بمعلى 
توحد الرؤية الإبديولوجية للملحق برؤية المؤسسة السياسية 
المسيطرة؛ كانت القيم الثى يرسيها عبد الفئاح الجمل 
فى ملحق «المساءا الأدبى والفنى هى قيم ثقافة الشعب» 
وثقافة المعارضة؛ وثقافة الحربة. وبيدما كانت الحساسية 
الأدبية التى يكرسها ملحق «الأهرام؛ بإشسراف لويس 
عرض ونوجيهه هى الحساسية السائدة والتقليدية؛ كانت 
الحساسية التى يدعمها عبد الفتاح الجمل وييلورها 
بشكل فعال هى الحساسية الجديدة بنزعتها الحدائية 
ويتأسيسها الأنا الحديثة التى مختفى بالسؤال؛ ونتأى عن 
المكرس» ونشككك فى البديهيات القديمة؛ ونستشرف 
المستقبل . 

فقد استقطب الملحق حوله من البداية كل المواهب 
الجديدة الطالعة من برئفة التحولات الاجتماعية الجديدة 
التى كانت مصر تشهد ذررة مدها الكبير أنذاك؛ لأنه ما 
أن جاءت السئيئيات حتى كانت لمرة الإصلاحاث 
التعليمية الكبرى التى أمجزها له حسين المظيم قد بدأت 
لإنى لمارها. فعددما ججاءت أخر وزاراث «الوفد؛ إلى 
الحكم عام ٠199؛‏ كان قائون التعليم الإلزامى الذى 
أصدرته حكومة الوفد فى بدايات الأربمينيات قد راكم 
عددأ كبيراً من المتعلمين من أبناء الفقراء الذين وجدوا 
أن سبل التعليم الثانوى أمامهم مسدردة. فأصدر له 
حسين؛ وزير المسارف فى أخمر حكومة للوفدء قانون 
مجانية التعليم الثائرى؛ وفتح الباب أمام أبناء الفغراء 
للاستزادة من التعليم الذى كان يعتبره حا لكل مواطن 
كالماء والهواء. وبعد سنوات قليلة تح جمال عبد الناصر 
أبواب الجامعة بلمجان كذلك للذين أناح لهم له حسين 
فرصة التعليم الثانوى. لذلك؛ ما أن جاوث الستينيات 
حثى وجدتث جيلاً كاملا من أبناء الطبقات الوسعلى 
والفقيرة قد حصل على قدر كاف من التعليم يؤهله 


للتعبير عن عالم هذه الطبقات وللكثابة عنها لا من 
منظور المراقب اللارجى؛ وإنما من منظور المعايش الذى 
خبر هذا العالم؛ وعرف إيناعائه التحثية؛ ومارس طقوس 
الحياة المدميزة فيه. وكان من الطبيعى أن تكون كتابة 
هذا الجبل الجديد مغايرة وإشكالية؛ بل متصادمة أحيانا 
مع السائد المألوف. وكان من الطبيعى أن يركز هذا 
الجيل فى البداية على قطيعئه مع السائد الثى تبلورث فى 
صرخة محمد حافظ رجب الشهيرة انحن جيل بلا 
أسائدة؛ ؛ بدلا من إبراز العناصر المشتركة بينه وبين 
أسلافه من الكثاب والفنائين: بالرغم من كثرئها. 


وكان من حمسن حل هذا الجيل - الذى عرف 
فيما بعد باسم جيل الستينيات؛ والذى بدأ كشير من 
كتابه بالدشر فى يروث قبل أن تتح لهم المنابر فى 
القاهرة - أن بداية تعبيره عن نفسه شهدث تولى الراحل 
الكبير يحبى حقى رئاسة عخرير مجلة ؛امجلة) وإشراف عبد 
الفتاح الجمل على الصفحة الأدبية فى «المساء؛ لم على 
ملحقه الأدبى والفنى بعدها. وإذا كنت قد تمدلت عن 
دور يحبى حفى الكببر بالنسبة إلى هذا الجيل فى مجال 
أخرء فإن دور عبد المتاح الجمل لايفل عنه أهمية بأى 
حال من الأحوال. وليس غربي أو من قبيل المصادفات أن 
هناك الكثير من العناصر المششركة بين الرجلين» وأن 
يحبى حقى نفسه كان يكتب بابا أسبوعيا بعنوان اعلى 
باب الله؛ فى صفحة «المساءة الأخيرة الثى يشرف عليها 
عبد الفتاح الجمل؛ واستمر فى كتابة هذا الباب طوال 
إشراف عبد الفئاح الجمل على الصفحة؛ كما كتب 
بشكل مننظم فى ملحت «المساء الأدبى والفنى؛ حتى 
ترقف» بل رفض أن يكتب فى ملحق «الأهرام؛ عندما 
كان لملحق «الأهرام؛ شأن ومكان: وعندما كانت الكعابة 
فيه نوعا من التكريس. ُقد كان الرجلان يؤمنان بأهمية 
استقلال الكائب والكتابة عن المؤسسة؛ ويرفضان كل 
أشكال التكريس الرسمية؛ لأن فهمهما للكتابة يتناقض 
والمفهوم نفسه. وكانا يدركان قيمة العمل العام الذى لا 


يكرس للتمجيد الشخصى؛ وإنما للقيام بدور القاضى فى 
حبدله ونزاهته. ولذلك؛ رفض يحبى حقى أن يذكر اسمه 
فى «الجلة» فى أى مقال لأن فى ذلك انتفاصا من شأن 
الكائب والهرر معأ. كما آثر عبد الفتاح الجمل ألا ينشر 
لنفسه نى الملحق. فقد كانت لعبد الفعاح الجمل 
الحساسية الأدبية نفسها التى نسعى دائماً لاستشراف 
الجديد؛ والكشف عنه وإئاحة الفرصة له. وقد أناحت لى 
الشررف أن أعرف عبد الفستاح الجسمل من بداية 
الستينياث؛ ونشرت فى صفحته عام 1457 أول مقال 
لى بنشر فى مصرء لم واصلت الكتابة معه لسئواث عدة 
فى الصفحة الأخخيرة ثم فى الملحق الأدبى والفنى منل 
بدايته وحتى إغلافه. ومن خلال معرفتى به عن قرب»؛ 
الثى استمرث لسئوات عدة؛ عاصرت فيها درره المهم 
الذى أعطى الفرصة لجل أبناء جسيلى من الكتساب 
والمبدعين: أستطيع أن ألتحدث هنا عن بعض القسيم 
الأساسية التى أرساها هذا الراحل الكبيره 
القيم الثقافية 

كانت القيمة الأولى التى أرساها عبد الفشاح 
الجمل هى أن العمل الأدى الجديد من قصة أو قصيدة 
أو مقالة نقدية » هو القيمة الأولى التى يجب الاحتفاء 
بها بتجرد مطلق. العمل عنده يستمد قيمته من أدبيئه 
لا من مكانة صاحبه أو شهرته أر تاريخه. وكم رفض من 
أعمال لكتاب مشهورين وفضل عليها أعمال كتاب لم 
يدشر لأى منهم حرف من قبل. وكان يتعامل مع كل 
الأعمال التى تقدم له بالاهتمام والاحترام نفسيهماء 
يقرأها بعناية ويفرزها بحياد قاض يدرك فداحة مسؤوليئه 
وأهمية قراره ونزاهته. وما أن يقرر أنها نستحق النشر حتى 
يحتفى بها بالدرجة نفسهاء 'من حيث جمال الأخراج 
و«التوضيب» - وكان» رحمه اللهء قنانا فى الإخمراج 
الصحفى ‏ فينشرها بشكل لائق وإعراج يضفى عليها 
الألق والررنن والجمال. فما دام العمل قد استحق الدشر 
عنده فلابد من نشره فى ألبق صورة ممكنة. وكان يكتب 


اام 


صبرى حدافظ 


اسم أصغر كانب بالحجم نفسه والحرف الذى يكتب به 
اسم أكبر كائب فى «المساء؛ وهو بحبى حفى. ركان 
يحبى حقى أكبر كثاب «المساءة قامة وقيمة؛ وقد آثر 
الاستمرار فى الكتابة فى «المساءة ورفض «الأهرام؛. ومع 
هذاء ففد كان عبدالفتاح الجمل ينشر اسمه فى صفحته 
بالحجم نفسه الذى ينشر به اسم أصغر كانب لم يدشر 
شيئاً من قبل. كانت الأسماء فى هذا الوقث لاتنضد 
بالحروف؛ وإنما يصنع لها كليشيهات جميلة ذات 
أحجام كبيرة بارزة. وكان عبد الفتاح الجمل يهثم بالفن 
التشكيلى ويدميز بحس راق فى هذا المجال. وكما أفمح 
لمجال للكئاب الجدد من أبناء جيل الستينيات: فقد فعل 
الشئ نفسه بالنسبة إلى الرسامين الجدد من أبناء الجيل 
نفسه, 

أما القيمة الثانية التى أرساهاء فهى قبمة الأمانة 
المطلقة فى التعامل مع الكثاب الجدد؛ لايهدهد 
مخارفهم وإنما ييئعث فيهم الثقة بموهبتهم؛ والحرص 
المستمر على تدميئها وصفلها. لفت نظرهم إلى مواطن 
القوة فى عملهم دون أن يجامل ولا بنائق؛ ويعسمد إلى 
مناطق الضعف والقصور فيبرزهاء وبوجه الكائب إلى 
العناية بها والتخلص منها. كان قلمه أحيانا كمبضع 
الجراح الذى يزيل الأجزاء المريضة بمهارة ودونما مساس 
بالأجزاء السليسمة؛ بل من أجل. بلورتها وتخليصها من 
الوهن وإبرازها بمظهر الصحة والعافية. وكان تأليره فى 
ذلك المجال كسيرا, ساهم بلا شك فى بلورة ملامح 
الكتتابة الجديدة وإبراز خصائصها المميزة؛ ولأنه كان 
يتعامل مع كل الكتاب بندية تتجنب معاملتهم باستعلاء 
على أنهم أصحاب مواهب غضة أو هشة نستحق الحنوه 
فقد لفيث قسوته البادية احترام الكشيرين رتقديرهم. 
صحيح أن البعض قد نفر من قسوته البادية؛ ولم يدمكن 
من استكشاف ما لحئها من حب حقيقى لا نفاق فيه 
ولا رياد ولكن الإخلاص رالتفانى اللذين يتعامل بهما 
مع الكتاب الجدد كانا يتغلبان عادة على النفور الظاهرء 


ليلضنا 


خاصة أنه ما أن يرى شيكا من موهبة؛ حتى ولولم 
تكتمل للعمل كل عناصر النجاح؛ حتى بدفع بالعمل 
للنشر ويضع الكائب أمام مسؤوليته وأمام الجمهورء لأنه 
كان يدرك دور النشر والتعريض للضوه فى صقل الموهبة 
ودفع الكاتب الجاد للتجويد. 

أما الفيمة الدالثة التى أرساهاء فهى قيمة الإيثار 
قبل الألرة والوعى بأن الدور العام لابد أن يكرس لخدمة 
المصلحة العامة لا لتحقيق المكاسب أو المأرب الشخصية, 
فقد كان هذا المكتشف الكبير للمواهب والطاقات 
الإبداعية الجدية ؛ الذى يكرس كل جهده لوضع 
إمجازاتها على خريطة الواقع الشنافى؛ أخحر من يهستم 
بإتجمسازه الإبداعى الخاص. فلم تعسرف طوال سئوات 
الستيئيات إلا كتاباته الصحفية الثى كانت تسم بقدر 
كبير من التميز والرهافة والإبداع. ونا أغلقت هجمة 
السبعينيات الشرسة أمامه منافذ القيام بهذا الدور الأيير 
لديه برحف الجهل والتخلف على صحيفته؛ وتنحيئه عن 
مكانه فيهاء طلع علينا بروابته الأولى الجميلة (الخوف) 
عام 141/1 وتبعها ب (أمون وطواحين المت) غام 
4 ثم (وقائع عام الفيل كما برويها الشيخ نصر 
الدين جحا) عام 19174 ؛ وترجم (خرافات إيسوب) عام 
4 لم أصدر (حكايات شعبية من مصر) عام 
8 :,: وفى عام 1147 أصدر روايئه الكبيرة (محب) 
التى خلد فيها قريئه بطريقة لم يسبقه إليها كاتب مصرى 
من قبل » باستثناء عبدالحكيم قاسم ٠‏ بالرغم 2 كثرة ما 
كتب عن القرية المصرية مدل مطلع هذا القرن وحتى 
الآن. وقد خلف لنا كل هذا الميراث الجميل الذى علينا 
أن نعكف عليه فى فسحة من الوقث. ورحل فى ١8‏ 
فبراير 1454 ؛ طاويا برحيله صفحة من أهم الصفحات 
المضيئة فى تاريخ الثقافة العربية المعاصرة. 

أما القيمة الرابعة التى أرساها عبد الفتاح الجمل 
من خلال عمله العام؛ فهى قيمة استقلال الثقافة وعدم 


الم ل ب 3 الفتاح الجمل 


إخضاعها للمؤسسة. فدون هذا الاستقلال لا يمكن 
الحديث عن استقلال الكاتب أو الحفاظ على كرامته؛ 
ناهيك عن الاعشزاز بها. صحيح أنه كان يعمل فى 
مؤسسة من مؤسسات الدولة هى دار التحرير للطباعة 
والدشر. ' ولكنه استطاع أن يجعل صفحة 'المساء؛ لم 
ملحقه الفنى والأدبى من بعدهاء ساحة مفتوحة للثقافة 
المستقلة عن المؤسسة» ولإبراز الدور النفدى للكتابة فى 
مرحلة فل فبها النقد العلنى أو انعدم؛ واننشر فيها الخرف 
مع الهواء فى كل موقع. واحتاج الأمر إلى شجاعة فارس 
من هذا النوع النادر الذى يحارب «طواحين الصسمت' 
دون الوقوع فريسة لحرب «طواحين الهراء». ففد كان 
يدرك أهمية العمل الدؤوب فى صمت ومثابرة؛ فلا يفل 
الصمث إلا الصمت» وبقدر فى النفافة نقديئها ودورها 
التشويرى فى الواقع . وكانت القيمة الخاسة التى أرساها 
هى الرعى بأن استقلال الثقافة ونفديئها لايتحفقان إلا 
من خلال تأكيد تجريبيئها وطلبعيتها. رمن هناء كان 
البحث عن الكئاب الجدد هما أساسياً من هموم هذا 
البباء المصرى الكبير الذى شيد صرحه المدميز فى زمن 
كان فبه كئاب المسلاث ينقشون على أعمدنها نصاً 
مغايراً للنس الذى بلورته صفحته. وكانت القيمة 
السادسة الثى بلورها هى الترفع عن العدنى والمشاركة فى 
عطلقوس الهدم اليرمية التى كانت تمارس ضد كل جديد 
ومغاير . نقد كان إنسانا بالغ الاعتزاز بكرامته وبكرامة 
الذين يحبهم؛ فى عصر كانت الكرامات تمثهن فيه 
بسهولة وبسر. كما عمل ما وسعه الجهد لحماية الكتاب 
من مهارى الانخراط فى هذه الطقوس التدميرية التى 
تعفشى فى زمن الخوف والمسمت والعدام الأمان. هذه 
الفيم الكثيرة المتكاملة تقدم لنا بعض ملامح الدور الكبير 
الذى نمض به هذا الراحل الكبير ألناء عمله العام» 
والذى أجمع على الإشادة به كل الذين تحدئوا عن 
رحيله أر نذاكروا بعض فضله عليهم. 


الإمجار والقيم الإبداعية 


أما الإنمجاز» فإن أمر الحديث عنه واستيعاب كل 
أبعاده أكبر من طاقة هذه الدراسة الوداعية. لأن بفينى أنه 
كلما ازداد وعى الحركة الأدية بنفسها وقيمها 
الأصبلة؛ عكفت فى قابل الأيام على هذا الإمجساز 
وكشفت عن إسهامانه المتعددة. فبالرغم من قلة عدد 
الأعمال الإبداعية التى كتبها فى العقدين الأخيرين من 
حيائه؛ فإن أهمية هذه الأعمال القليلة التى تطرح قيمة 
الكين العميز فى مواجهة الكم المكرور هى التى ستدقع 
النقد نى قابل الأيام إلى الاهسمام بها والكشف عما 
تنطرى عليه من ثراء ملخخور. فقد استطاع أن يعلور فى 
كل عمل من هذه الأعمال مجموعة من القيم التعبيرية 
والإبداعية لا تقل أهمية عن القيم الثقافية التى صاغها 
فى عمله. وأولى هذه الغيم الإصرار على التفرد وعدم 
الانشراط فى السائد والمألرف. وهذا الإصرار عنده هو 
رديف الإبداع ذانه لأن الإبداع لديه عسمل يسرى فى 
كل جزلية من ججزئيات النص وبنئاب كل مفردة من 
مفرداته. نقد استطاع أن يجعل كل نص من لصوصه 
عملا متميزاً تستطيع أن تفرزه من بين عشرات الأعمال 
حتى لولم يكتب عليه اسمه. ولا أعنى بهذا تفرد لفئهء 
فلدينا كثرة من الكتاب الذين استطاعوا أن يخلفوا لغتهم 
الخاصة المتفردة» وإن كان تفرد اللغة عنصراً من عناصر 
هذه القيمة؛ ولكننى أعنى بهذا تفرد رؤيته فى امل 
الأرل» وهذا من الأمور النادرة بين كثابنا. فلعبد الفتاج 
الجمل؛ 
«نظرة خخاصة ورؤبة متفردة للجسم الإنسانى » 
وللحياة البشرية داخخل الطبيعة بمظاهرها 
المتعددة. توحد بين الإنسان وبيدثه؛ ونجعل 
من جسنده ومشاعره وعراطفه؛ بل وألكاره؛ 
ظواهر طبيعية مطابقة لا فى هذه البيكة من 
مظاهر طبيعية من ناحية حبويخها وشكلها 
وناعليعها. وما ينطبق على الجسد البشرى 
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ينطبق فى هذه النظرة على المصدوعمسات 
الإنسانية, من مبان وأدوات وغير ذلك من 
عدة الحياة والممل البومى. كلها تترحد» 
وكلها تحمل دلالات مشتركة؛ وسوف يتعلم 
الفارئا الكثير من هله النظرة» وسول يدرك 
أن وراء هذا التوحيد محبة فريدة؛ ومعرفة 
عميقة بالنفس البشربة؛ وبالطبيعة فى جميع 
صورهاة!, 
أما القيمة الثانية؛ فهى السعى إلى بلورة ما يمكن 
تسميئه بالكتابة المصرية الخالصة التى نستقطر عصارة 
النقافة المصربة التحثية وتبلور إيقاعاتها الدفينة وطقوسها 
الريفية الخالصة التى مولت على يديه إلى جواهر لمينة 
يمتزج فيها عبن العامية بدكهة الفصحى؛ ويتواصل فيها 
التدثق بالتلقائية العذبة الحميمة, هذه المعرفة الحميمة 
بالعجربة وبكل دقائق ما يتحدث عنه ويتعامل معه فيهاء 
هى التى عمجمل للكتابة الأدبية عنده مذاقها الخاص؛ 


١نفى‏ فن عبد الفتاح الجمل تعتبر الحواس 
الخمس الطريق الأصلى للمعرفة. ولهذه 
الحواس من المكانة ما يفوق فى قدرله مكانة 
العقل والنظر المجمرد. ويمارس الكائب حواسه 
الخمس فى فنه؛ مجتمعة دائماً مشأزرة؛ 
تعبادل القوى والدلالة. فهو يلمس اللون» 
ويسمع الرائحة؛ ويستطعم المنظر ويذوقه؛ ويزن 
الحركة بجسيع الحواس؛ ويحيل الفكر 
والعاطفة والشعور الدفين إلى محسوسات 
جريبية؛ جعلها فى نفس مباشرة الإحساس, 
رهذا طريق رأسلوب ساحر لابنفد جماله أو 
ثرازه)7, 
وكانت مغامرته الشيقة فى لغة التعبير الأدبية هى 
الفبمة الإبداعية الثالئة التى أرساها وهو بحاول أن يخلق 
هذه اللغة المصرية المدميزة التى ننفض الغبار عن أسرار 
العربية المكنوزة وراء الاستخدامات العامية التى بترقرق 


لكا 


فيها الشعر؛ شعر اليومى المترع بالتوهج والإحساس. هو 
فى هذه الناحية صاحب مغامرة لا تعادلها إلا مغامرة 
بحبى حقى وعبد الحكيم قاسم فى هذا المجال؛ مغامرة 
تقح المفردات العامية بالمفردات الفصيحة, وبل التعبير 
إلى أداة للتتصوبر لها وضوح الألوان والخطوط ولمساث 
الفرشاة؛ لغة نستحيل فيها المفردات إلى صور حية تنبض 
ونتحرك ؛ لغة نسلك المفردات العامية الفح فى سباقات 
رتراكيب بالغة الفصاحة؛ فطلم الجملة كالدر المنظو 0 
فقد: 


«خص الله عبدالفشاح بعبقرية لفوية معل 

كلماته تتقلب فى طاساث جمله وتعبيرائه 

كما يتقلب السمك الحى إذا خرج من الماء 

أو وضع فوق النار. كانت رؤيشه ولعابيسره 

اللغوبة حية حياة فريدة وساخينة؛ حارقة كأنها 

خارجة من الناره ومع ذلك كان يقدمها لياء 

ويشجعنا على تناولها درن أن مرق أبدينا أو 

أنراهناء رلكنها تعطينا نسمة كبيرة من 

الإحساص والمعسرفة والرؤية للرجسود 
والكينونة؟' , 

أما القيمة الرابعة؛ نهى التجريب المسثمر الذى 

جاب فيه أصفاعا جديدة لا توازيها إلا مغامرة بشر فارس 

وعادل كامل وبدر الديب من قبله. وهو لذلك من أكثر 

كئاب جيله تأثيرا على الأجبال اللاحقة من الكئاب: 

وأشدهم اهتماما بتواصل الأجبال الإبداعية؛ فليس لمة 

كائب مصرى اليوم له قيمة أدبية أو فكربة لم يؤثر عليه 

عبد الفتاح الكائب أو الإنسان؛ لأن عبد الفتاح الجمل 

كان من أكثر كتاب جيله ممارسة لدور الكائب فى توجيه 

الشبان الذين يطرقون أبواب الفن على استحباء ماداموا 

يتمتعون بالشقافة والموهبة. وقد حاول أن يرسى من خلال 

كم إنتاجه وكيفه معأ» ومن خلال الأدوار التى لعبها, أو 

التى تعفف عن لعبهاء مجموعة من القيم الأدبية 

والفكربة والجمالية الرائدة التى جلبت عليه أحيانا الكثير 
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من المتاعب والمنفصات؛ وإن لم تذهب معانائه فى سبيلها 
بدداً. وكانث القيم التى سعى إلى إرسائها فى أعماله 
الإبداعية القليلة نستهدف ر' فد الثقافة المكتوبة بكل ما 
فى الثقافة الشفهية من غبى وكثافة. وكانت السخرية 
الشفيفة الحادة معأ هى واحدة من القيم الإبداعية المهمة 
فى إجازه: فبها ابتبعاث للجاحظ العظيم فى ولعه 
بالفكاهة وحرصه على ألا يكرن نصيبها من العمق أقل 
من نصيب أكثر النصوص جدية وجهامة. لذلك؛ فإن 
فكاهته مثرعة بالحكمة والبصيرة الثاقبة؛ لأنها تنهض 
على الرعى بأن المفارقة هى مفتاح البناه الفنى؛ وعلى 
إعلاء قبمة الثقافة الشفهية ومزجها بالثقافة المكتوبة 
بحساسية وشاعربة فائقتين؛ وعلى الاستيعاب الحساس 
للثراث الشعبى والمكتوب. 


ولأنرك بدر الديب ليسبلور لنا بعض ملامح هذه 

الفيمة الأساسية فى إتمازه؛ لأننى لن أستطيع أن أفعل 
ذلك مثله؛: 

دكان عبد الفئاح كانباً ساخراً؛ وما أصعب 

نديد حدود سخريئه ومعناها. لقد كانت 

سخريته دائماً تحمل رؤية بصربة حسية بكل 

جوانب الوافع المادية والخلقية والررحية دون 

تعال أو ادعاء للمعرفة! ولكنها سخربة تتسلل 

بما لديها من قدرة تشكيلية وتصربرية على 

إيقاء المصورة فى العين؛ وإدخالها بصورة 

غريبة إلى الأنف والأذن وحتى الجلد. لقد 

كنت أقرأ عبد الفتاح الجمل بكل حواسى» 

وكانت قدرنه دائما على أن يضاطب كل 

الحسواس دفعة واحدة وفى أن واحد. أليس 

علينا أن ندرس هذه القدرة وأن عرف على 

آليانها الدقيقة التى كان يستعملها وبمارسها 

وكأنه حرفى عبقرى يدق على التحاس أر 

الخشب أو يصنع النسيج أو الزجاج - 

والصور عليه بعين مبصرة وحواس كلها 


واقفة كأذن الكلب الحارس للرؤية؛ والفنان 
الحريص على أن ينقل للقارئئ الرؤية كاملة 
وتفصيلية فى أضيق حدرد التعبير وأكثرها 
اختزالا. وكانت سخرية عبد الفتاح تحب 
الوجود» وننحب الحياة ونب الكائن الموجود 
حياً أو جامدا؛ نبانا أو حيوانا أو أداة من 
أدوات المنزل والقرية من حوله»!؟", 
وقد كان عبد الفتاح الجمل يستخدم لغة القص 
وكل تقنياته وهو يكثب المقسال أو أدب الرحلات؛ ثم 
يفحم عددا من ثقنيات المقال على القص فيزداد الاثنان 
تألقا. وكان يدرك فى كل ما كتب جرهرية العلاقة 
المهمة ببن الناسوث والكلموت فى عاله؛ ويستخدم 
بمهارة فائقة البنية الأليجورية أو بنية الأمثولة الرمزية فى 
كعابانه الإبداعية. فعبد الفتاح الجمل من الكثاب الذين 
يكرسون حيانهم لإرساء القسيم الأدبية والفكرية 
والأخلاقية معاء وما أن ترسخ قيمة من القبم التى 
برسيها حتى يتركها؛ وبصرف كل همه لإرساء قيمة 
جديدة تكثمل بها منظومة القيم التى كرس لها حياته 
الأدبية ونشاطه الثقافى الكبير. ومن أهم هذه القيم احترام 
الكئابة وعدم ابعذالها بالتردى أو التكرار؛ والحرص على 
ألا بمبع الكائب كشوفه وإجازاته؛ ناهيك عن السطو 
على كشوف الآخخرين أو استعارة أقنمتهم؛ والإيمان بأن 
أمانة الكائب وإخلاصه لفنه وللفئه ولثقافئه هما مهمته 
الأولى. ولنتأمل هذه الكثابات واحدة بعد الأخرى بشئ 
من التفصيل. 
اخوف والكلاب والبشر 
(الضرف)* هى أرل أعمال عبدالفتاح الجمل 
الإبداعية التى صدرث طبعتها الأولى فى يونيو 111/5 ؛ 
كأن عبدالفتاح الجمل لم ينصرف إلى مجربة الإبداع 
والكتابة الروائية: وإلى ممقيق موهبعه الفردية إلا بعدما 
حرم من الدور الجمعي الذى كرس له جل حياته 


م 
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الثقافية حتى ذلك الوقت؛ وهو إناحة الفرصة للآخرين 
للتعبير عن مواهبهم؛ واكتشاف هذه ا مواهب وتعريضها 
لضوء الراقع الثقانى عله يقيم معها علافة جدل وحوار. 
كأن عبدالفتاح الجمل قد خخلق أساسا ليقوم بدور قائد 
الأوركسعرا الذى يصوغ رؤاه وأحلامه لا من خخلال 
إبداعه الفردى؛ وإنما من خلال التوليف بين معزرفات 
الآخرين » وتنظيم هذه الممزوفات فى جوفة من الأنغام 
المسغايرة والمسفردة والمتكاملة معاء ليخلق من خلال 
سبمفونيتها الجمعبة تلك الحساسية الأدبية الجديدة التى 
أكسبث الكتابة الإبداعية والتقدية مذاقها الفريد. صحيح 
أنه كان يكئب بين الحين والآخرء إبان فشرة السثينياث 
الزاهرة؛ تلك القطع الصغيرة فى «يوميات الشعب» قبل 
أن يشرف على صفحة «المساءة الأخبيرة؛ لم فى الملحى 
يمن الحين والآخر؛ وهى قطع صغيرة كانث تتألق فيها 
اللغة وتكشف ملاحظتها عن حدة السصيرة» وبراعة 
الانشقاء والشوليف بين المتسجاررات» بل المتنائرات فى 
أحبان كثيرة (رهى نصوص على درجة كبيرة من 
الأهمية أرجو أن يعكض عليها أحد مريديه فيجمعها 
ويصدفها وبصدرها لنا فى كتاب) ؛ لكن اهتمامه بالهم 
الجمعى وبموهبة الجيل الجديد؛ لم يتح له الفرصة 
للمكوف على عمل كبير إلا عندما أجبرئه تحولات بداية 
عفد السبعينيات العصيب؛ وهو من أكثر العقود إظلامة 
فى تاريخ الثقافة المصرية المماصرة؛ على الاعتكاف فى 
بيئه؛ وححرمته من الدور الذى أداه فأحسن أداءة. وقد أثر 
عبدالفتاح الجمل فيما يبدو أن يواصل بالإبداع الدور 
الذى حرم منه عندما نحى عن العمل الدقافى الذى 
كرس له أبهى سنوات عمره؛ وأن يتعزى بهذا الإبداع 
عن الدور الذى حرم منه؛ لأن الكعابة الإبداعية عنده؛ 
فى تخولاتها ونشكلاتها الختلفة عبر الأعمال القليلة 
الكبيرة الثى خلفها لناء تعسم هى الأخرى بخاصية 
التوليف نفسسها بين الممزوفات المسغايرة والمفردة 
والمتكاملة؛ كأنها تكملة للدور نفسه ولكن بشكل مغاير 
وأدوات جديدة. 


فض 


ونكشف لنا روايتسيه الأولى (الضرون)») عن هله 
المواصلة؛ لأنها تنطوى فى بعد من أبعادها على استمرار 
لدوره فى تأسيس كتابة جديدة وترسيخ رؤى إبداعية وفئية 
مغايرة للسائد والمألوف؛ لأن الكتابة فى هذء الرواية هى 
من نوع التنقيب فى طوايا الذاكرة الجمعية؛ ولم شمل 
الثقافة التحتية للقرية المصرية؛ وإعادة إنتاجها فى لبط 
يكشف عن روحها الأصيلة وجرهرها المصفى. ولهذا 
كانث السخرية فى عمودها الفقرى؛ لأن السخرية هى 


. أداة الربة المصرية فى الععبير عن رؤيتها للوجود وعن 


تصورها الحميمى للعالم. وهى سخربة مترعة بالحكمة؛ 
وحافلة بالتجارب الموجعة التى يصبح فيها التجريح نوعا 
من فصد الدم الضرورى لتحقيق الشفاء من الأوجاع. 
ونستحيل فيها السخرية من الذاث إلى أذاة لإرهاف 
الوعى بهوبة هذه الذاتن وحقيقتهاء وإلى رضمهافئى 
خربطة الوجود التى تدساوى فيها الكائنات أمام مين 
الفئان. لذلك؛ كانت تلك البداية الشعرية اللماحة 
للرواية ؛ 


والدماء لا تتوارد إلى وجه الشمس ٠»‏ رتتأهب 
للرحيل ورا رؤوس التخول إلا بعد أن يف 
أمام بينناء المداح والمتسول يقفان فى الصباح, 
أما هو فلحظة الغروب تماما. هو كلب بعينه؛ 
الوحيد فى قريتدا الذى له اسم؛ ليس اسما 
عصريا كأسماء كلاب المدن؛ ولا حتى اسما 
بلديا؛ ولكنه أسم بالتبعية كتليفون العمدة؛ 
وحمارة مراد؛ وجنيلة السجان» وبيت الغول» 
وأخعرس القرية الذى ينزح مجاريرها ويحرك 
شواديفها. اسمه كلب الشيخ متولى :23 5 
هذه البداية الشعرية الحاذقة تقدم لنا فى جملها 
الشلاث جل مفائيح العمل رؤية وشاءء لأنها رهى تمده 
لنا زمن القص ساعة الأصيل لفت نظرنا إلى أن منهجها 
التعبيرى الأبر هو منهج التعبير بالصورة الذى يسعى إلى 


نحت صور جديدة لا علاقئة لها بالصصور لمألوفة أر 
المستهلكة؛ وما أكثرهاء فى التعبير عن ساعة الأصيل. 
وإنما تبدأ بالدم لتتبهنا إلى التوئر ةالدموى؛ الكامن وراء 
مظهر أحدالها الساخيرة الممادع. وهو توثر له طبيعة 
كونية؛ يؤكدها ربطه بالشمس وبحركة الزمن الأبدية» 
ولكنه عابر وموقرت رنصير) فصر الأصيل الذى ما أن 
تخلق ملامحه الشفقية حتى يتأهب للرحيل وراء رفرس 
الدخيل. وهذا التحديد الشعرى الواضح لزين المشهد 
يقابله نوع من الإبهام فى تعيين هرية بطله الذى لا يقوم 
بدور الشاعل نى الجسملة الأولى؛ وفى الرواية كلها من 
بعدهاء والذى لعتقمد للرهلة الأولى أنه شخص ماء لأن 
الجملة تنساوى بينه وبين شخصى المداح والمتسول؛ لكننا 
لدرك من الجملة الثانية أنه “كلب. لتكتسب المساواة بين 
الكلب والإنسان فى درجة الاهتمام والعمامل دلالئها 
المهمة مند البداية. ولأن كلب الرواية هذا كلب مشميز 
عن بنية الكلاب؛ لأنه الوحيد الذى له اسم؛ فإن قصته 
تستحق أن تروى. لكن الجملة الثائية لا تترك عملية 
تسمية الكلب تلك تمر علينا مرور الكرام ولكنها تبلور 
سس خلالها طبيعة تلك العلاقة الانعرانية التى تحكم 
منطق تسمية الأشياء فى القربة. وتؤكد من خلال صيغة 
الإضافة التى تنهض عليها التسميات منطق المساراة بين 
الإنسان والحيوان فى فضاء العمل النصى؛ بعد أن ساوث 
فى التركيبة اللفوية بين حمارة مراد؛ وأخخرس القرية» 
وكلب الشيخ متولى. واخختيار صيفة الأضافة التى تربط 
المضاف بالمضاف إليه دونما رابط خخارجى؛ يشير كذلك 
إلى طبيعة الروابط غير المرئية التى نشد ججزئيات العمل 
بعضها إلى بعضها الآخر. فهى كصيغة الإضافة نفسهاء 
روابط خالية من أدوات الربط ولكن أواصرها أشد مثانة 
من أى من تلك التى تنمض على أكثر أدواث الربط قرة. 
وهى فى حالة الكلب خاصة رابطة بالمفارقة أكثر من 
"كونها رابطة بالاقعران؛ وإن انطوت عليه. والجدل بين 
افعرائية علاقة الإضافة؛ وانعدام العلاقة الذى تسرزه 


المفارقة» أو تأسيسها بالنفى على القطيعة والعداء؛ من 
الأمور المهمة التى ستتعرف مختلف دلالاتها كلما أمعنا 
فى رحلة القراءة؛ وتعرفنا المشهد وما دار فيه من أحداث. 


فالملاقات المتينة بين الإنسان والحهوان؛ وبين الحيوان 
والحيوان» وبين الإنسان والإنسان» هى مدار اهدمام هذا 
العمل الأدبى الجتسيل. والكشف عن طبيعة هله 
العلافات التى نتسم بالقرة والوثاقة دون أن تربطها أدوات 
ربط ظاهرة؛ هو إحندى نايات العسمل الذى يعلور من 
خعلالها بعدا مهما من أبعاد الشخصية الريفية والواقع 
المصرى فى القرية. وقد كان كانبنا العظيم يحبى حقى» 
رحمه الله؛ يشكو من إمثمال كتابنا الحيوان» وتماهلهم 
شرا أغرار العلاقة الخصبة بين الإنسان المصرى 
والحيواناث المصربة الكذيرة التى تتفلغل فى حياته؛ 
ونشارك فى صياغة معالم ترايته للعالم , وها هو عبدالفتاح 
الجمل؛ وهو أقرب كتابنا إلى روح يحبى حفى الإبداعية 
وإلى شخفه بخلق لغة قريدة الوقع والجرس والمفردات 
والعراكيب؛ يكرس رواية بُرمتها للخوص فى أغوار العلاقة 
بين الفلاح المصرى والكلبء أو بين الفلاح والحصان 
الخرمان7" , وإحالتها إلى بجسيد حالة من الوجود» 
واستعارة للوضع الإنسائق كله. ف (الخوف) من ذلك 
الدوع من النصوص النى .لا يعدل اهدمامها بمرجعيئها 
إلا عنايتها بنصيتها التى توشك أن تكون نوعا من الكتابة 
ذات الحس التشكيلى التى نهتم بإبراز لمساث الفرشاة» 
بل تتعمد استخدام الفر: شاة ذاث الشعر الكثيف الخليظ 
الدى يدرك أثره بوضوح على قماش اللوحة ويجسد من 
ثشروات هلء الآثار تضاريسها. ولكنه برغم هذا الملمس 
الواضح لشعر الفرشاة الغليْظة يتسم بنوع نادر من الرشافة 
التى تعخلق بها مرسيقيته العذبة؛ وتتفجر بها دلالائه 
المتراكبة. فالمسافة بين التصوير الحاذق للمشهد أو 
الحركة؛ والتصور الشامل للإنسان والعالم الذى لنبض .به 
الصورة شاسعة فى كثير من الأعمال؛ ولكنها قصيرة» بل 
معدومة فى رواية عبدالفتاح الجمل هذه. 


يننا 
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وتكى لنا الرواية فصة؛ كأغلب قصص الفلاحين» 
لا تستحق الفص» ولا بدور فيها ما يدعو إلى الاهتمام؛ 
فهى قصة المواجهة بين الشيخ متولى وهذا الكلب الأزعر 
الذى أطلفث عليه القربة بمنطقها الساخر «كلب الشيخ 
مشولى؛ ؛ وهى قعصة نستسمد مشروعيشها من منطق 
مفارقتها المألوف» فايس فى عالم الفرية أى مبرر لهذه 
المواجهة التى فرضت عليها بشكل عرضى ثم سرعان ما 
استوعبتها كلية فى إطار صراعانها. فالقررى لا يخان 
الكلاب» وإنما يستوعبها فى عالمه برغم إيمانه بنجاسئها. 
ولهذا الكلب بالذات؛ كما يقول لنا الراوى نصيب فى 
خبزهم اليومى «الرغيف اليومى من حفه؛ تعمل حسابه 
فى دولاب العيش؛ كل العيش «الهابط» من نخبزنا من 
نصيبه؛ من باب الصدقة الجارية»' . لكن المواجهة 
حدلث»؛ وكان ما كان. ومن هنا؛ فإن حدولها هو مبرر 
حكابتها. وحكايئها هى الثى مخيلها إلى قصة المواجهة 
ببن الكلاب والبشرء كل الكلاب؛ وكل الببشر. وهى 
مواجهة مكتوبة بمهارة حاذقة تتجنب البعد الواحد؛ ولا 
نقع فى مهارى الأليجورى أو الأمشولة الرصزية ذات 
التفسير المحدود؛ ولا نقصر تعاطفها على فريق من فريقى 
المواجهسة دون الآخبرء لأن جمل الاسشهلال الأولى 
أكدت المساواة بين الكلاب والبشرء فمن الكلاب ما هو 
أصدق من البشر وأثبل؛ ومن البشر كشير مين لا برقون 
إلى منزلة الكلاب. لأن الرواية لا تكقفى بالكتابة عن 
الكلاب والبشر ؛ وإنما تمتد لتتناول البشر الكلاب الذين 
بدشرون الخوف بين البشر وبعملون على اسشمراره. لكن 
كم يبدو هذا التعليل سهلا ومبتذلا إذا ما فيس بشاعرية 
مسزوفة الضون السارية فى كل تفاصيل السمل 
والمتجسدة فى بنيته الفنية المتميزة. 

إذن ينشفل العمل بعد تخخديد فصول المواجهة إلى 
رسم خربطة القربة الجغرافية والاجتماعية بادئاً بمشهد لا 
يفل فى سخريته ودلالته عن مشهد المواجهة بين الكلب 
'والشيخ متولى ؛ حيث يفتحم حصان بعربته امهملة غاب 


لفن 


أحد الجالسين مع جوزنه فى قهوة يوسف يشد أنفاس 
الاصطباحة؛ فيزعق المعلم يوسف من عند النصبة مخففا 
وجله: اما تخافش يا مرسى» داك خحيبة؛ دا الحصان 
كبيف تمباك زيك تمام؛ ما يتخهرش عنك؛ شد نفس 
واتفخ له فى مناخيره ) 2 حايكلفك حاجة: حايئوبك 
لواب؛ وها بخت من نفع واستتفع00 . هذا المدخل 
الذى يؤكد بالحصان؛ هذه المرة, حميمية العلاقة ببن 
الإنسان والحيوان ونديتهاء يفبتح النص على عالم القرية 
وثقافتها التحئبة من نداءات الباعة؛ إلى التعامل بمنطق 
المقايضة فى عالم ما قبل اللجوه إلى العملة؛ أو فى عالم 
يشيح بوجهه عن استخدام العملة؛ وبواصل حياته كأنه 
يعيش خارج الزمن؛ بالرغم من بلورله زمنه الخاص الذدى 
يستحيل؛ فى فصول الروابة العشرة الثالية لفصل البداية 
الاستهلالى ؛ إلى نوع من الزمن الملحمى الممكوس الذى 
يدير فيه ملحمته التهكمية للصراع بين البشر والكلاب 
وقد اقتسما اليوم بينهما؛ فأصبح للكلاب مملكة الليل؛ 
وللبشر مملكة النهاره كما هو الحال فى الكشير من 
امجتمعات التى تسيطر فيها الكلاب ولتحكم. وقد نكائف 
البشر مع الشيخ مثولى؛ وتأزر الكلاب بالطبع مع كلب 
الشيخ متولى: وأعلنت الحرب الثى أصبح لها قواعدها 
وحدودها. وتخلفت من خلال هذه الملحمة التهكمية 
لعبة تبادل الأدوار الثى يستحيل فيها البشر إلى كلاب 
يعضول بشراسة؛ كما عض الشيخ متولى الكلب؛ رتك 
فى وجهه آثار العضة وندوبها؛ بيدما لكتسب الكلاب , 
وعى السشر ومكرهم؛ فيعب الكلب الذى وقع فى فخ 
سمام الكلاب ماء الترعة ثم بتقيأه فى عملية غسبل 
معدة عبقرية؛ يفلت بعدها من شر السم والسماء", 
وبعلن مع رفاقه الحرب على البشر؛ فلا فرق بين الاثنين؛ 
ألم يحفل تائنا بالكتب التى نعغنى ب «فضل الكلاب 
على من لبس الثياب]!11) ' 


وتكشف فمول الرواية كذلك عن بنية هذا المجتمع 
الطبقية» وعن علاقات القوة فيه ألداء هله ا مواجهة رمن 


ل 00 


خعلالها فليس أقدر من لحظات الخطر على تعرية بنية 
العرائبات الاجشماعية وعلاقات السللة فى أى مجتمع. 
نما بالك وقد استحال الخطر إلى حرب ضروس لا 
مناص من خموضها؛ حرب تقدم لا الرواية تتويعات عدة 
على لحنها الرئيسى داخعل بيت الشيخ مثولى نفسه بين 
الشيخ وزوجه المتمردة الحرون؛ وبين العمدة وشيخ البلد 
ومن يتعرض لعسفهماء وبين شيخ الجامع وسكان القرية 
وقد استغل الأحداث ليزايد عليهم بخطابه الدينى وليقدم 
تفسيره التقليدي لغضب الله على عباده الجاحدين» 
وهل أعطتهم الحياة فسحة من العيش ثم جحدوا؟ ولكنه 
لا يفتاًيستنزل علبهم اللعنات فهديروتها بدورهم ضده: 
ابتى ده اسمه كلام يا شيخ فرد؟ اللهم انرل مقيتك 
وشفضبك على هذه القسرية! ينزله يا أخعى على راسك 
وراس اللى خحلفوك؛ . وتدير القرية المعركة بالرغم من 
كل صراعاتها الداخيلية؛ خخاصة بعدما تستحيل سثرة 
عوض شناء أول ضحايا المواجهة؛ وجلبابه الممزق؛ إلى 
راية حرب مرفوعة على قهرة بوسف فى مواجهة النخلة. 
ريخت العلم يجتمع لها مجلس حرب فى مقهى يوسن 
يعذاكر دروس الشاريخ وذبح محمد على المساليك؛ 
وضدى أحمد عرابى سلطة الخديرى الضعيف المستبد؛ 
ويقدم البعد التاريخى للخوف الذى سيطر وتعملق وما له 
من راد. ويماود الجلس الانعقماد مرة أخعرى ليضيف إلى 
البعد التاريخى بعدا أخر لا يقل عنه أهمية هو البعد 
الاجشماعى والطبقى من خلال جلسه الشانية الئى 
نستعرض سراقط قيد القربة أو أكثر أهلها ففراء من بائع 
الملح؛ إلى مبيض التحاس» إلى بائع الحصر؛ إلى أحمد 
قويز الصرماتى الذى يرتق النعال؛ إلى ياسين الفران الذى 
شواء الفرن وقدده؛ وطه أبو حسين صعلوك القرية الذى 
يتردد على مجالس وجهاء المديئة ويتطوع لآذان الفجر 
بصونه الشجى مع أنه لا يصلى. هؤلاء جميعا تضطرهم 
حيانهم إلى عبور الخطوط الفاصلة بين مملكتى النهار 
والليل؛ وبين عالم الربة وعالم المدينة؛ فلا يعسأون 


بالخوف ولا بالكلاب؛ لأنهم يدركون أنه ما عاد لديهم 
ما يفقدينه, وأن المدينة فد غير قليلا من ركهم 
للأشياء؛ وأن الأخرين الذين يستأئرون بخيراث الفرية هم 
الكلاب الحقيقية كما يهتف له أبو حسين: «الكلاب» 
الكلاب؛ هما درل الكلاب:99© , 


وبعد هذا البعد الاجتماعى الذى يربط الخوف 
بسملية الشرائب الاجشماعى وصراع المصالح؛ تقدم لنا 
الرواية بعدا أخر للخوف أر مصدرا أخحر له فى حياة 
الفربة؛ وهو الكبت الجدسى الذى تحررث منه الكلاب 
ولكن البشر يغبطونها على ذلك وبحاولون باستمرار 
تنفيص لحظات تمق قها. فما أن تصحو القرية على 
كلبين ملضومين من عجزهما "1١١‏ حتى تبدأ طقرس 
النهش والتعليب ومحاولة الفصل بينهما درن تمقين 
الدشوة؛ والإمساك بهما وإلقائهما فى بدر المصبغة أو فى 
قلب المصرف. هذا الطقس يكشف لنا عن سر أخخر من 
أسرار العداه؛ لأنه يعرى لنا الصبية والكبار الذين يراقبون 
امشهد أكثر مما يقدم لنا نوعا من الوصف الايد لما دارم 
ويشجارب مع الإشارة الدالة على الإحباط فى قصة 
العلاقة بين الحمارة و«ملح» الذى ينهم بإقامة علاقة 
جنسية معهاء وما أكثر ما دفع الحرمان الجبسى شباب 
الريف إلى مسافدة الحمير. كما تعقد نوعا من التوازى 
بين فضيحة الكلاب وفضيحة الشيخ متولى المماللة التى 
انشهت بارنطامه بالشجرة ونورم جبهته فى زبيبة صلاة 
ساخخرة تثير الضحك. لم تقدم لنا بتفصيل شديد (الفصل 
0 مشهد المواجهة الذى النظرناه طوبلا بين الشيح 
متولى والكلب الأقرط الذى يحمل اسمه؛ وقد اكئست 
دلالة جنسية واضحة لأنها تحدث فى ليلة عرس الشيخ 
متولى؛ ولا يملك ترف الشراجع أو حتى العودة للبيت 
لجلب العصا والفانوس. وينقض الشيخ مصولى على 
الكلب «كالثور قفر, كالكلب المسعور هو هو هرء خارزا 
أنبابه فى بوز الكلب؛ فى أم رأس البوز الأسود تماماء فى 
بؤرة النجاسة عضضت با شيخ متولى:7١1)‏ . بهذه العضة 


ننننا 
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الثى تركث ندبتين واضحتين فى رجه الكلب؛ تتقلب 
الأدوار ٠‏ وشغلب الشيخ مدولى لا على الخرف وحده؛ 
وإنما على المحسرم الدينى تقنسه الذى يريط الكلب 
بالنجاسة؛ وكان فى طريقه إلى المسجد؛ وامن يومها 
والكلب لا يدخل قريننا أبدا: فقط عند الغروب ثماما 
يلف على بابنا يستجدى؛ تلقمه الرغيف الهابط من 
خبزناء فينقدنا الشمن نظرة امتنان وعرفان. ومخديقا منا فى 
بوزه عند آثار أنياب الشيح مشولى. ومن يرمها والشيخ 
مثولى الأعور يتحائى أن ينظر فى مرآة. فإن تصادف 
وحسدث؛ |مستسدت منه يده حمس الذيل تصق 
الأزصرة"2 . ركان من الممكن أن تنتهى الرواية هناء 
خاصة أنها أكملت بذلك بنيئها الدائرية وجاوبت بتلك 
النهاية بعض أسئلة البداية وأشبعث توقعاتها. لكن النص 
سرعان ما يحيل هذا كله فى الفصل الأخير من 
المرواية4''؛ إلى قصة داخل الفصة؛ وإلى معزوفة تتغنى 
بها القرية ويعزفها شاعر الربابة فيهاء كأن النص يريد أن 
بنداح الفنى بالواقعى فى فضاله ليشخلق من خلال هذا 
الاندياح البعد الرمرى والفلسفى للعمل كله. 


آمرن وسر الصمث المعقرد . 


يكشف لنا كثئاب عبدالفئاح الجمل التالى (أمون 
وطواحين الصمت) عن جانب مغاير من جوااب 
الإمجاز الإبداعى لديه. وهو الولع بالتغلغل فى أعماق 
مصر. فقد سافر عبدالفتاح الجمل إلى أوروبا مرات عدة؛ 
وإلى عدد غير فلبل من بلدان المالم افتلفة, ولكنه 
حيدما فرر أن يكتب كتابا كياملا عن رحلة؛ كان هذا 
الكئاب عن رحلثيه فى صحراء مصر الغربية. وكثابة 
الكتاب هن رحلتين «بينهما حمس سنوات؛ الأولى من 
الإسكندرية إلى السلوم عام 174؛ والأخرى من مرسى 
مطروح إلى سسيسوه عن طريق مسد الاصطبل عام 
2111 أمر له دلالئه التى بشى بها تقديم هذه 
امعلومة الأساسية عن الكتاب لا فى بدايئه؛ وإئما فى 


فلن 


نهايئه. لأن الكتاب يريد أن يدخل بالقارئا مباشسرة فى 
عاله الشرى ويمكنه من اكتشاف كل شئ فيه. ولأنه 
يريد بشلك البنية الثنائية» أو البنية التكرارية أن يحيل ككل 
ججزه من ججزئى الكعاب (الزيشونة والحولى الذكر؛ وأزرع 
النخلة فى صدرى) إلى مرأة تتكس على صفحتها 
الرحلة الأخرى» لتتكامل العسورنان المدماكسكان فى 
امرأنين؛ ولتتواصل حركتهما المسدمرة التى تدولد من 
الجدل الدائم بينهما. فالكتاب ليس عملا إبداعيا بالمعنى 
التقلبدى أو التجنيسى المعروف» لأنه بشمى إلى أدب 
الرحلات الدى لم ترئن فيه إلى مرنبة الإبداع فى الأدب 
العربى إلا حفئة صغيرة من الأعمال النادرة. 


فعبد الفتاح الجمل يؤسس فى هذا الكتاب مسارا 
جديدا لكتابة الرحلة؛ هو أقرب ما يكون إلى الكثابة عبر 
البوعية التى تمتزج فبها الرحلة بالرواية بالشعر بالتأملات 
الاجتماعية وحتى الفلسفية» ونستحيل لا إلى مجرد 
وصف لبقاع مجهولة يشرك الكائب قارئه فى اكتشافهاء 
وإنما إلى إعادة اكتشاف الواقع وإعمال البصيرة والثقافة 
فيه. فالكائب لا يصف لنا سا شاهده فى رحلئه فى 
صحراء مصر الغربية؛ وإنما يينى من خلال مشاهدانه 
عام يرا بنهض فى كل نفاصيله على الواقع والجزئيات 
الى شاهدها أو خبرهاء ولكنه ينضد هذه الوفائع 
والجزثيات فى بئية بمشزج فيها المرثى بالمسموع؛ 
والحسى بالمكشوب؛ والتجرهدى بالملموص» والتماريخى 
بالواقعي ؛ ويصوغ هذا كله بلفة تكشف عن الباطنى 
والصوفى دوك مبارحة البونى والعامى الذى يستحبل 
نحت وقع ضربات الكاتب الأسلوبية إلى نظم فريد من 
الدر النضيد. لغة هذا الكشاب الذى يمثلىء بالجمل 
الاعتراضية؛ والتأملات الاعتراضية؛ وحتى المشاهد 
الاعتراضية الكاملة التى يرند بعدها إلى السياق؛ هى بنث 
بنيئه الثى تعدمد على التجاور والتوليف بين العناصر التى 
كانت تشمى فى الماضى إلى مجالات معرفية متضاربة. 
إنه عمل بمتزج فيه مؤلف أدب الرحلات بالببدع» 


لل ل ب م 0 افتاح الجمل 


وكاتب المقسال بالمؤرخ؛ ودارس الفن الشعبى بعاشق 
الطبيعة بنبائها وحيراناتها؛ والجغرافى بالصحفى ذى 
الحس الإنسانى المرهف؛ واللفوى بالناقد؛ والفنان 
التتشكيلى المولع بالألوان بالمسمارى المهتم بالكثل 
والمساحات. لأن عبدالفتاح الجمل فى هذا الكتاب يقدم 
لنا الكعابة القائمة على العجارر بين جزئيات ييدو للوهلة 
لأولى ألا علاقة حقيقة بينها. ولكن ما أن بضعها ني 
تلك الشبكة من الملافات والسيافات حتى تتفجر 
بالدلالات التى كانت خافية على العين من قديم» 
ونتسادل لماذا حقا لم يكتشف هذه العلاقاث من فبل؟ 
ولم لم نهتد إلى هذه المعائى من قبل؟ 


والعنصر الأساسى الى يعشمد عليه عبدالفشاح 
الجمل فى الكشف عن هله المخرائط المتراكية والمتشايكة 
من العلاقات والمعانى التى تخفى على العينء هو اللغة 
الفريدة التى بصفها لنا بدر الديب؛ 


«الحقيفة أننى أحس أنه عندما جاء يكتب 
كان موزعا بين عنصرين؛ الرغبة الفنية في 
الرؤية؛ والرغبة فى المعرفة؛ حيث تتصارع 
الرغبعان فى جملته. هو يريد أن يقدم لك 
المعلومة؛ وبريد أن يقدم لك الصورة. وقد 
شنفت حقيقة بجملة عبدالفتاح وأربد أن 
أقدم لها وصفا خخاصاً. هى جملة متقطعة 
النفس؛ بعباراث كل عبارة لها قدر من 
الاستقلال. لا تتداعى الجمل بمفردهاء 
ولكن برغم منهاء كأنها قطع حسية فى لعبة 
الصور. تخرج منها فى النهاية صورة فاسية 
سائعرة» فيها إضِحاك وألم؛ كأن الصورة 
بخرج لك لسانها أو نفيظك. والجملة أيضا 
على نقطعها تنتهى ذائما بخائمة؛ كأنها ذيل 
متحرك لسحلية أو ذنب عقرب. وله خصائص 
نيما يدعلن بالصورة. هو متأثر بعلائة فنون 


أساسية: فن التصوير الفسوتوغرافى؛ وفن 
السينماء وفن الكارتون. ففى ألبوماث الصور 
قد تمد صورة راقص وبجواره صورة بجعة. ار 
لحاء شجرة قديمة بجوار وجه عجوز متجعد 
إيحاء بعمائلهما. عبدالفتاح يفعل هذا كثيراء 
ويجعلهما متراكبين؛ فأحيانا جد الصورة 
كأنها الصورة الشريحة الثابئة؛ وأحيانا أعرى 
تكون لقطة قصيرة سربعة؛ وأحبانا يكون 
القصد من الصورة أن تقدم لك المعلومات فى 
شكل لي 


هذا الرصف الحاذق للغة عبدالفتاح الجمل استعار 
بعض لقئيات هله اللغة وأدخل الحيوان فى عملية توليد 
المعنى فيهاء بالرغم من تجريدية الوصف التحليلى وحدة 
بصيرته التقدية. فعبدالفعاح الجمل مغرم بكل ما فى 
المكان الذى يقطر لنا روحه لغة. 


ذاللكان عنده لا يمكن اكتشافه إلا باكتشاف الأرض 
والزرع والشجر والحيوان والحشرات: لا فى استقلالها أر 
انفرادها, وإنما فى جدل علاقاتها المتراكبة مع بعضها 
وبعضها الأخر, ومع البشر الذين يعيشون فيها وبها. 
ولذلك» فإنه يهئم فى كتابته بتواشج كل هله العناصر 
والكشف عن العلاقاث الدفينة التى تربطها دون رابط 
ظاهرء وتصيع منها وحدئها العضوية المتحولة فى حراكها 
الى يشى باستمرارية التخير» سنة الحياة مئل أن عبد 
المصربون «أموثة وحتى اليوم. ففى الكتاب؛ كما يقول 
بدر الديب؛ ومبدا يكاد يكون فلسفياء هو أنه ليس هناك 
عنصر حى أو جماد ليس له أنعلاق؛ أو صفات أو طبيعة. 
فالطبيعة كلها بالنسبة إليه حية جدا. بمعنى أنها تضحك 
ونسعفر وتبكى؛ وقدرتها على أن تعطيك معنى خعلقها 
كبيرة جيران!؟"", ولأن الرحلة هى رصد لثراء الصحراء 
بالحياة التى تنتزعها من برائن الموث؛ وهى أرض العغطر 
التى تتهدد وجود الإنسان ونهبه الحياة فى الوفث نفسه. 


ينف 


فإن بوابتنا إليسها هى الموت؛ أو بالأحرى ٠‏ جثث 
بالتسعيرة”) التى مجعل مقابر العلمين مدخلدا إلى 
فدافد هذه الصحراء المترعة بالحياة إلى حد التخمة؛ 
ولكنها الحياة التى لا تراها إلا عبن لها حساسية عبن 
عبدالفشاح وخبراتها المعرفية التى نسع كل شئ. وهو 
موث يتبح له أن يزود الرحلة ببعد تاربخى وأن بموضعها 
فى تاربخ هذا الساحل القربب إبان الحرب العالمية الثانية, 
وفى تنوع الاستجابات الفومية للحدث الواحد بشتوع 
التركيبة الثقافية للشعوب» فالطليان يستجيبون للموت 
بطريقة غير طريقة الإمجلير؛ والطريقتان مغايرئان للطريقة 
المصرية التى يهثم الكتاب ببلورتها. 

لم ندلف بعدها إلى قطاع «الضبعة''"' الذى يمثد 
مالة كيلومشر من الأرض الصحرارية الجديبة ولا يزيد 
سكانه عن ١7‏ ألفاء فالأرض هنا الوب فضفاض؛ وأرض 
درجة أولى؛ ومساحات شاسعة تزعق فى طلب التشفول 
والتوظيف؛ الأرض على قفا من يشيل»**©, وندشق 
الأر ض المترامية الخالية عن البدوبة البدوية ذاث الألوان 
الداكنة. الألوان التى تشحذ الإحساس بأنها تخفى وراء 
ظهرها ألوانا. الأسود والأخحضر الزبتونى والأصفر المعصفر 
والأحمر الرمائى؛ وكلها كابية. حتى الأسود بن هذه 
العشيرة يكنسب صفة التألب والحركة»”". ويخثار 
الكائب ألوانه كلها من نبانات مصره كأنه يكشف لنا 
عن مصدرها النبائى أو الطبيعى فى هذا العالم الذى لا 
يعرف الألوان الصناعية. فإذا ما وصل إلى اللون الأسود» 
وهو جماح الألران كلها أ نفيها جميعا؛ يستعير له 
صفات إنسانية هى التألب والحركة. أما أشجار هذا 
الساحل الممشد الأثيرة فهى الزيشون والعين والسيسال 
والحنظل الثى يفرد لها الفصول التالية. ركل وصف 
للبات فى هذا الكتئاب قطمة فنية أقرب إلى الصورة 
المتراكبة فنيا بالمسى الذى عبر عنه بدر الديب. انظر إلى 
وصفه للسيسال؛ 


ليقن 


افى مزرعة التجارب يسرك السيسال دس 
عائلة الصبار). الأوراق فى غلظ ورك الفبل» 
والأطراف شوكية فى حدة الصحراء. صبور 
صبور فى تمل العطش» يعيش بلا ماءء 
زاهد الزهاد. يكفيه ما تدع به السماء من 
ندى فى الصيف؛ وجفاف فى قصل الأمطار. 
هذا الورق الشفيل فى عنابر جوفه مكاث 
المغازل؛ وفى دأب تدتج الألباف. فى 
المكسيك وزاسبيا السيسال قطنهم الذى 
بنسجول منه قماشهم. والسيسالة فوق صدر 
الصحراء ساكنة كالجمل فى حالة وجد. 
لعلها فى ضوضاء مغازلها التى لا تتوئف 
أبدا, تجتر حكمة الصمت:”", ١‏ 


فى هذا الوصف الى يتجسد فيه الموصول حباء 
وقد اشتبكت حيانه بفيض من المعرفة والتأملات؛ تنهض 
السيسالة فى الوعى كما تنبثق أمام الأعبن وهى فيض 
بالحياة والحكمة. 


وهلا أيضا ما تمده فى وصفه «لفلسفة الثين 
الأفقبة:19) كما يقول عنوان نصلهاء أر نى «حديث 
الزبتونة إلى أقدام البدون!؟' حيث: 


وألاف النبت المسغير تشربى فى الظل فى 
مرحلة الحضانة» لتعرض للشمس بعد ذلك» 
لم نضم إلى شجرة أم مع عشرات ومكات 
أخرى حولهاء كالجراء حول الكلبة. تقابلك 
وأنت داخخل أصوات آلاف الشجيراث. لها 
شقشقة كعصافير الغروب فى الدوحة. داخل 
اللل لها أصوات مسرسعة. وفى الشمس 
تغلظ الطسقة؛ وحبول الأم تدكثم أصوائها 
لأنها ترضع. وإن أنت أرهفت أذنك سمعت 
شخربة اللبن. طواجن أر متارد ككمتارد الفثة. 
بكل طاجن عشرون أو للائون بلرة, فإذا ما . 


م 0 


شدت حبلها واستقام عودها؛ وضربت الدموبة 
فى وجناتها؛ نقلت فرادى فى أوان فخارية؛ أو 
فى أكياس رخيصة مخرمة من النايلون تنفق 
مع نضخم الإتداج؛ وعندما نزول عنها غربة 
الوحدة؛ تخرج إلى المنشر لتضم بعدها إلى 
الأم. تعملق بشدى من ألدائها؛ وللأم مات 
الأنداء. ليس أممع من منظر فراريج الزيشون 
فى أصصها وهى ترضع من أداء الزيشونة 
الأم؛ وأنت تسمع الشخربة الداخلية والحرارة 
المشعة تدفى المكان)!""", 


فى هذا الوصف الحاذق للزيدولة؛ نعرف لا طريقة 
نمرها وحدهاء وإنما تاريخها وعلاقاتها بالبشر والحيوان 
من حولهاء ونوعية المناخ الذى بدمو فيه على مدى هذا 
الساحل الغربى من أرض معسر, ونعرف أيضا من بقية 
الفصل مدى الفرص المضيعة التى بمكتنا بها أن لستفيد 
من هله الشجرة فى تحقين كفابتنا من ثمرها وزبتهاء 
وفى فين الاستقرار لبدو الساحل ٠‏ 


ولا يقل الاهتسمام بالحيوان فى هذا الكتشاب عن 
الاهتمام بالنبات فيه» فهو مولع بورصف 9سرب الحمير 
يدوقف ليشرب من متجمعات ماء المطر؛ والمعيز والوز 
والدجاج؛ والجحش بطأطى رأسه بين أبدى العربات 
المرفوعة إلى السماء؛ كالحصان يشب0!". أما الغدمة 
«نهى الحرفة الأساسية هنا. هى ثروة الساحل الغربى 
وقوام حيائه. ولم نقم مشروعات السدود وحفظ الشربة 
العضوبة من أن يجرفها السبل إلا من أجل هذه الغدمة 
طماما وشرابا. نصف مليون رأى غدم ننجب مائتى ألف 
سنويا. منها مائة ألن أنثى نضاف إلى الثروة والإمجاب. 
ومائة ألن حولى ذكر يمكن أن تساق داخل البلاد؛ وأن 
تمدها بشلاثة آلاف طن من اللحم سنويا. نساهم فى 
توفير العملة الصعبة وى ملء كروشنا المسحورة الشهيرة. 
وماثة ألف رأس من المعيز البلدى تدر اللبن» وأربعون ألفا 


من الججمال!". لكن أكثر الحيرانات أهمية فى هله 
البقاع هى حمبر التهربب. وهى غير حمير التثريب التى 
تعرفها فى الرين؛ لأن حمار التهريب يعرف مسالك 
الجبال الوعرة وححده؛ ويجثاز الحدود بلا جراز سفر. 
والحمار الذى أحال جدرانٍ الحدود الوهمبة المفروضة 
على منطفتنا إلى جدران مثقوبة يعد فى هذء المنطقة لررة 
ولأنه جالب الشروات؛؛ ما أن نهل قطعاله على 
المنطقة حتى يكون مقدمها إيذانا بالحركة فى المكان 
كله. وهى حركة فى المكان وحركة فى الزمان فى رت 
واحد؛ تكشف عنها متغيرات أحماله عبر الزمن. انظر إليه 
يبصف مقدم جموعه: 
ارفجأة صك سمعنا صرث كالرعد 
والحسوم. هزهم مقلوب مستظام إررر أو جررر 
لم تسبين. واندلعت زوبعة هائلة من العراب 
وأعاصير ركض هائل مخيف يهز الأرض. 
قطيع من الحمير الوحشية محملة بلا 
حمارين. حمير محملة بلا ثلى؛ حمير 
مستشارة تركض بالغريزة وبالغيرة وبالساية 
والمصير: ولا شئ فى العالم بوقفها. أورطة من 
الحمبر ظهرت فبجأة من جاب الجبل لماكل 
خلف السلوم. الداعت كمياه السيل إلى 
فوق. والارتفا ع كالانحدار يزيدها إصرارا وقرة 
وحمية 90" , 


هله الحمير هى عصب حياة نخمسة آلاف حى فى 
السلوم؛ لا عمل لهم ولا حياة إلا التهربب. 


وأجمل ما فى هذه الحمير أن حيواتها ومصائرها هي 
مرأة لحيواث البشر فى هذه المنطلقة من العالم؛ وأن ما 
مله على ظهورها علامة على تغيير غاداتهم 
واحتياجالهم رأنماط معيشتهم؛ وأن تمردها على الحدرد 
تعبير عن تحديهم للواقع المفررض عايهم. إنها تحصف 
بهدرء دزرب بالحدود المفررضة» فهى و(حمير مدربة 


هاا 


| 


تخثرق الحدود بلا حدود. تذهب محملة وتعود محملة؛ 


وباث صغيرات فوق الحمير يدخلن ويخرجن بلا حدود. 
وماذا يفعل رجال الحدود والحدود مثرامية آلان 
الكبلومئرات ؟4**". وهى ترفض عجز الحكومة عن شل 
الطرق كذلك؛ فستخلق هى شسرايين الاتصال بين 
الشقيقين العربيبن عبر تقوبها فى الحوائط المفروضة 
قسرا؛ «ألف طريق عبدها التهريب. عشرات الدروب 
والمدقات الصحرارية إلى كابئزو وجغبوب رطبرق' وإلى 
السلوم والشبسيكات وبرانى ورأس الحكمة فى الشريط 
المصرى. وخخطوط المواصلات كلها نشترك وهى تدرى أو 
لا ندرى6 ”7 ولا نخلق الحمير شبكة مواصلاتها البديلة 
لطرق الحكومة فحسب؛ ولكن حيانها البديلة وقوانينها 
المغايرة التى نفل كل قوانين الحكومة. فما أن تصادر 
الحمير ونباع بالمزاد حتى «تشترى على الفور وبالألمان 
العالية» يشتريها أصحابها أنفسهم. ونصدر القرارات ببيع 
الحمير فى الإسكندربة؛ لتبعد عن أرض النشاط؛ فتشئرى 
على الفشور. يشتريها أصحابها أعينهم. ولو عرضت 
الحمير فى الهدد أو الصين لاشتراها أصحابها؛ وعادت 
للسمل فى الحسدود المشراسية الممصشدة من الببجبر إلى 
السودان»”7". هنا يعرض علينا عبدالفتاح الجمل صورة 
من جدل العلاقة الأزلية بين المصرى والحكومة؛ كل 
منهما فى واد والصراع بينهما سجال؛ وللإنسان دائما 
الاتعصار على حكرمة لم يخعرهاء وإنما فرضت عليه 
كالمقادير الثى تعلم أن يدر شرورها بطريقته . 


نشكل الرحلة الثائية من مرسى مطروح إلى سيوه عام 
1 عبر مدق الاسطبل؛ والمعنوئة «أزرع النخلة فى 
صدرى920"؛ محورا متعامدا على رحلة الساحل 
الشمالى من الإسكندربة إلى السلوم عام 1974 يصيع 
حرف (1) مع الرحلة الأولى؛ لكن التعامد الجغرافى لا 
يحسول درن إبراز النسوازى البدائى ببن الرحلئين وبين 
الشاريخين؛ رحلة ما بعد النكسة الثى توشك أن نكون 
وعا من التشبث بالذاثت والاعتصام بالجغرافيا من غدر 


ليق 


1 
الشاريخع؛ واتسغلغل فى الروح المعصرية لاستنهاضها 
والالشجاء إليها؛ ورحلة ما قبل الطوفان الذى فتح 
الانفتاح بواباته فزلزل الواقع الاجشماعى كله؛ وأطاح فى 
نهاية الأمر باستقلال الإرادة واسعقلال القراره وقلب 
المعايير فأصبح العدو صديقا والشقيق عدوا. وهذا التوازى 
يكشف لنا عن نفسه منل الفصل الأول فى الرحلة الثانية 
ابير النص»! حيث يستبدل بمقابر العلمين فى الرحلة 
الأولى الحكاية التاريخية الثى تستحيل فى بنية النص إلى 
نبودة؛ وإلتى جرت قبل خدمسة وعشرين قرنا ألداء غزوة 
قمبيز عندما تنبأ كهدة أمون بأن الغزوة لن تعمر وأن 

قمبيز يننظره سوء المصور: 


«رأراد قمبيز أن يلقن الجميع درسا. من طببة 
سير جيشا قالوا إن تعداده خمسون ألفا. بعد 
سبعة أيام وصل إلى الواححة الخارجة ومنها 
تزود بالملسونة والأدلاء. لم يسم شطر سيره 
لتحطيم آمو بمعبده وكهنته. وبين الواحثين 
أقاموا للراحة والطعام. وأرسل آمون عاصفة 
رملية دفنتهم كما هم بربطة المعلم)!؟"" , 


هنا يستحيل المورث الذى كان حقرلا مرررعة 
بالشواهد فى بده الرحلة الأولى إلى نبوءة بانتصار الحياة 
التى دفنت الغزاة فى جوف الصحراء فى مطلع الرحلة 
الشانية . واسشسمر ارمع الكبير ذو الطوق البرنفالى افع 
نظرائه الحانية على واحة أمون)”'!2؛ أى سيره الثى 
تقدمها لنا الرحلة الثانية. 


وتقدم لنا معها «الكوميديا الإلهية المصرية» أو المهزلة 
السياسية المصرية الثى توطىء الدين للحاكم أو توظفه فى 
تبرير الحكم حتى لو كان الحاكم أجنبيا كالإسكندر 
الذى مضى فى مدق الاسطبل إلى معبد أمون؛ حيث 
نصبه كهلته إلها من نسل آمون العظيم. هذه المهزلة التى 
يدرهم فيها الكهنة أن استيعاب المستعمر داخل بنية 
التصورات المصربة شكل من أشكال أنتصار مصر المهزومة 


١ 


عليه؛ هى نبوءة الكتاب بالمهزلة الكبرى التى كانت دور 
على أرض الواقع ألناء قمام عبدالفعاح الجمل برحلته 
تلك الثى انشهث بعد ذلك بسنوات نهابة ثمائلة لعلك 
التى قدمها لا فى أمشولته عن الإسكندر وكهنة أمون. 
ودعاها لمرارة المفارقة بالكوميديا الإلهية المصربة؛ التى يتدر 
أنه جاء إلى عمق أعماق مصر ليكشف عن قانوئها 
الذى أل يعخلق من جديد فى الواقع السبعيني الكثيب. 
لكن هذا الإدراك المؤلم المورث للألم سرعان ما تخففه 
على القارئ تأملاث النص فى النخلة فى فصل الرحلة 
الأخير «أزرع الدخلة فى صدرىء الذى تبدو فيه تلك 
الشجرة المفقلة بعبق الشاريع والأساطير نبراسا لأمل ما 
فهى! 


«شجرة الفردوس والجنة عند الفراعنة؛ شجرة 
الممرفة الواردة فى سفر التكوين؛ الئى نقشها 
لمك سليمان على جدران هيكله؛ رحفرها 
الإغريق على لفدهم. الشجرة التى لجأت 
إليها مريم البدول فى مخاضها رهزتها 
فأسقطت عليها رطبها والجنى. الشجرة التى 
صنع العرب من ثمرها معبودا أقاموه فى 
الكمبة؛ وكلما أنى المحصول الجديد أكلوا 
معبودهم القديم٠‏ الشجرة التى دفع كل سس 
ثبت أنه افتلعها ربع كيلو من الفضة حسب 
شربعة حمورابي!!!!, 


هذه النخلة التى يكرس عبدالفشاح الجمل الفصل 
الأخعبر من رحكه لكل ما يشعلق بها فى الشقافة 
الأنشروبولوجية والمعتقدات الشعبية والدينية؛ وبقدم لنا فيه 
طلقنوس الحياة اليومية التى تنهض على ثواتها وجمارها 
رسعفها وتمرها نستحيل فى تهاية الأمر إلى استعارة» 
ورمز للحياة الثرية المترعة بالعطاء. ف ؛ 


ولاشى فى النخلة يذهب هدرا. النخلة لا 
تعرف الهباء. النخلة التى جمعل من خمدها 


للإنسان مداساء ومن قلبها الجمار له طعاما 
وشرابا سائفا ومشيماء يطلن ررحه 
كالحماماث من أبراجها؛ ومن جسدها مأوى 
وملبسا ومعبرا ووقودا ونارا ودففاء ومن أطرافها 
أدواث؛ سفردات توشى بفىء الزخمارف من 
يومه المزغلل بالضوء الباهر؛ ومن سعفها 
حمى وطفوسا وظلالا وغناء وحجابا وائيا' 
ورجما بالغيب؛ واستشفافا للمخباً. ألا أبها 
السامرى» أزرع الدخلة فى صدرى!0”؟!, 


وفائع الجدل بين السخربة والاستبداد 


يقدم لنا النص الإبداعى العالى (وقائع عام الغشبل 
كما يرويها الشيخ نصر الدين جحا) 1" نوعا من الكتابة 
الجديدة التى تشارك (أمون وطواحين الصمث) بعض 
تسمانها؛ ولكنها تبلور لنا جنسا مغايرا من الككعابة التى 
نضجت على نيران مرحلة السبعينيات العصيبة. فقد ظهر 
الكتاب فى يوليو عام 8 ,؛ بعد عامين من مظاهرات 
يناير 161/1 وزبارة القدس المشؤومة؛ وبعد أن بلغت 
تفيرات الانفماح الضارية ذروتهاء فقلبت القيم والمعايمر 
وأطاحت بالكشير من الرواسى القديمة؛ ووسعث الهرة 
بين الأغنياء والفقراء وأناحث للفساد أن يدمو وبتعملن. 
فى هذا المناخ السبعينى المقبض كتب عبدالفتاح الجمل 
كثابه الصغير هذاء واتنتحه بكلمة ابن المقفع الشهورة 
«صاحب السلطان كراكب الأسدء الناس تهابه؛ وهر 
مركبه أهيب!410) حتى لا نفون دلالات العمل 
السياسية القارئ الفطن. وإن كان من المسير أن ثفونه 
هلم الدلالات: لأن (وقائع عام الفيل) هى فى حفيقئها 
وقائع الجدل المستمر بين السخرية؛ وهى سلاح الشعب 
المصرى الألير فى النهل من حكامه؛ والاستيداد الذى لم 
يعان منه شعب كما عانى الشعب المصرى على مر 
العصور. لكن هذا التصور للكعاب هر التصور البادى له؛ 
الذى يطل على القارئ للوهلة الأولى. وهناك تصور أخر 


اونا 


أشد عمفا وأكثر أهمية هو الذى طرحه بدر الديب بشع 
من الحصافة والمراوغة فى مقدمئه القصيرة الجميلة 
للكشاب. وهو تصور ينطوى ضمنيا على رؤية الكتاب 

بوصفه جزءا من عمل أكبر: وهذا ما أود أن أطوره هنا. 

يفول بدر الديب في مقدمته: 
اأنا أحب أن أسمع ما يكتبه عبدالفتاح 
الجمل. وفراءنى له أقرب إلى السماع من 
القرادة. وهذا أول ما أنصح به القارىء ولكن 
عليك أن تعرس وأنت تقرأ. فأنث بحاجة 
إلى مهارة كمهارة العازف وهو يلعب هذا 
الجزء الشفى الفكه الحلو من السيمفرنى أو 
السونانا. وأفصد به السكيرزو. ولست أستسلم 
. للتشبيه؛ ولكنى أحس أن عبدالفتاح الجمل 
يكتب دائما فى روح السكبرزو الموسيقية. 
نغم حلوء ولكنه سريع مشقطع قصير؛ يلب 
إلى قلبك؛ وينسبت ويربت عليك؛ فإذا به 
كالأظفار الحادة» يجرح ١‏ وقد يسبل دما. 
ولكنه على أية حال سيشرك ألرا ححتى ولو 
اندمل. ولست أستطيع أن أزعم لنفسى أننى 
أعرف بوضرح اذا أشبه كثاب «عام الفيل) 
بأله حركة من قطعة موسيقية؛ وكأئما هناك 
حركات لسبقه وتلحقه؛ أو لماذا أشعر بحركة 
السكيرزو بالذات]!1, 

هذا التحليل الذى يبدو للوهلة الأولى كأنه يقندم 
وصفا حاذقا للعمل وللغته الأدبية المدميزة؛ ينطوى على 
لصور المضمر فى هذه المقدمة» وضع بدر الديب يده 
عليه بحس الفبان» وحدس الناقد» وأرد تطويره هنا. لأن 
هذا الكتاب هو حركة السكيرزو فى معزوفة عبدالفتاح 
الجمل أو سيمفوليته الإبداعية التى نتكون من أربع 
حركات متكاملة ومبلورة لعالم متسماسك من النقم 
والرؤية والمعنى. كانت حركته الأولى هى (الخوف)؛ 
رهى حركة سربعة طويلة فى الب السوثاتاء وجاءت 


فين 


حركثه الفائية (أمون وطواحين الممث) من البو 
البملىء الأغرب ما يكون إلى قالب الأغنية 16ا!-ع:50 
بما فبها من تأملات وولع بالتعبير؛ وها هى حركة 
السكيرزو السريعة المرحة ذاث النغمات والمقاطع القصيرة 
(إذ يتكون ارقائع عام الفيل؛ من "١‏ مقطعا قصيرا 
سربعا) التى تسبق الحركة الرابعة والأخيرة (محب): 
وهى حركة طويلة تكراربة 80000 سريمة ومشرعة 
بالحيوية؛ كما سنجد فى تناولنا لها بعد قليل. 


بهذا التتصور أعود إلى الحركة الثالثة؛ السكيرزو؛ فى 
سوئانا أو سيمفونية عبدالفتاح الجمل الإبداعية؛ وفى 
(وقائع عام الفيل). وتنطوى كلمة 5062 الألمائية أو 
60 الإيطالية على عدد من المعانى التى تربطها لغة' 
بالفكاهة والسخرية والتسهكم وا مرح » وهذه كلها سن 
خصائص الكتاب. لكن استخدام الكلمة الاصطلاحى 
فى الموسيقى» الذى يعود إلى مطلع القرن السابع عشرء 
يربلها أيضا بالتألق والنصاعة النغمية 55عةاناه:8. وهله 
الخاصية هى الثئى لطورث فيما بعد لتصبح نوعا من 
الحركة الموسيقية فى السونانا أو السيمفوئية أو الرباعيات 
الونربة أو ححتى نوعا من المقطوعة الموسيقية المستقلة أو 
الرقصة البطيدة ؛#داهة/! التى أدى إسراع إبناعانها إلى 
تخوبلها إلى سكيرزو ومنحها مكان الحركة الوسعلى أ ما 
قبل الأخميرة من السرنانا على أيدى هايدن وسوزار ثم 
بيشهوثن الذى يعده الجميع الأب الفعلى للسكيرزو كما 
نعرفها الآن؛ حيث لكتسى فيها لمسة المرح والسخرية قدراً 
كبيراً من المهارة الرافصة والعمق والجدية. وقد جعل 
بيشهرثن السكسرزو الحركة النالئة فى سوناتاته ذاث 
الحركات الأربع ؛ واحشفظ بإيفاعاتها المرحة والسربعة» 
وإن منحها دورا مهما وعلى درجة كبيرة من السمق 
والجدبة فى البنية الموسيقية للعمل الذى اكتسب على 
يديه طابعا دراميا ملحوظا *1؟ , 

هذا الطابع الدرامى المترع بالحركة والحيوية» الذى 
بمتزج فيه العم والجدية بالفكاهة المرحة والسخرية 


لل ص يا 0 


اللاذعة المرة» هر منهج الكتاب فى التعامل مع موضوعه ١‏ 
وهو الخوف من الاستبداد أو الخوف والاسبداد. 
والسخرية هنا هى مبضع الجراح الذى يحيل الكلمات 
إلى مشارط حنادة ماضية نصل إلى قلب الداء دون أن 
نمس لها بوجمع؛ ذلها القدرة على أن تسرقك؛ وكلنا 
«سارقانا السكينة)؛ من لامبالائك ومن هذء (الأنامالية) 
الممتشرة والمسبطرة على الواقع العربى برمئه فى زمن ردكا 
وبتكرن الكتاب من إحدى وستين فقرة تتتابع فى إيقاع 
سريع حاد بادثة ينهي حمار جحا الذى تروبه لنا 
اليمامئان الواقفئان على غصن صفغصافة: ومنتهية بضسراط 
الحمار ويكلمة «طظ؛ المصرية التى تلخص عالاً كاملا 
من العحدى والحكمة واللامبالاة. وبين البداية والنهاية 
نتعرف محنة جحا فى عالم اجتاحه النثار وتولى الحكم 
فيه تيمورلنك الأعرج الدى أطلق فيلته نعيث فى أسواق 
البلد وحقوله فساداً. فعام الفيل الذى يدو أنه يشير إلى 
الإحالة القرية عن فيل أبرهة والطير الأبابيل التى ترسيه 
بحجارة من سجيل ؛ يحول فى النص إلى فيلة تجمورلنك 
التى لم تنزل عليها أية حجارة بالرغم من اللعناث 
والدعواث التى أطلقها الضحايا فى صمت وخنوع ذليل» 
فاالصوت سلاح العرب البائرم 9100 , 

رجحا الذى يعرف أن الفيلة سامث الئاس العذاب 
ينف فيهم واعظا: «أيها المسلمون: احمدوا الله تعالى 
واذكسروا نضله أن خعلق الأفمال بلا أجنحة؛ فلو أن 
الأفيال طارت؛ لهبطت على سطوح بيوتكم؛ فخرت فرق 
رؤرسكما9, ولكن الناس لابدركون حقيقة لغة جحاء 
أن شفرة هذه اللغة الخاصة قد غابت عنهم؛ وكلما 
عجزرا عن فك رموزها زادهم جحاء بتيمورلتك ومن 
خلاله, عسفا علهم يعمكنون من فك الشفرة؛ وطالب 
السلطان بتزوبج الفيل لأن كل قربة لايكفيها فيل واحد. 
فالكتاب كله بحكاياته التى تستخدم النص الشعبي 
السائعر عن ركايات جحا لتحيله إلى أداة للفكاهة وإلى 
وسيلة لكشف الغمة عن عيون الأمة التى أصابها العمى 


فلم تعد تدرك أن عليها أن تمابه عسف السلطان الذي 
يفرض عليهم أحكامه الجائرة كل يوم. صنحيح أن جحا 
لابيستهدف الموعظة؛ لأنه يتعامل مع ا موقف من منظور 
المشارك فيه الغارق فى قلب مشاكله؛ ولس من منظور 
المراقب المتعالى الدى يبغى النصح؛ أو يسعى إلى ضرب 
المثال. جحا الذى يدخل مع استبداد تبمورلك أكثر من 
سجال؛ ويحرص على الخروج منه منتصراً مهما كان 
الشمن لايلبث أن يورط نفسه ويورط القرية معه فى آلياث 
قهر الذاث؛ إلى الحد الذى يعجز فيه عن الرد عن نلك 
الأحجية المنطلقية التى ينتهى بها الكثاب؛ فتعود البمامتان 
للععلين على ماحدث رتكثئمل الدائرة بنهيق الحمار 
المجلجل كما بدأت به, ككأنها تنعهى بنوع من إخخراج 
الاسان لكل ما حدث؛ ومن لماوز للألم ولمرارة والنابعة 
من الإرغام الذى بحسه جنحا فى جمرينه مع بيمورلنك! 
حيث تؤكد كل انفلانة من أنشوطة الموث المحومة حول 
عثقه مرارة ججربة الوجود ذاتها. 
ومغامرة عبد الفتاح الجمل فى هذا الكئاب مغامرة 
فى اللغة وباللغة فى لحل الأول لأن الكلمسوث لا 
ينفصل عن الناسوت فى عالله؛ ولايتبدى أحدهما إلا من 
خخلال الآخر. وهى أيضاً مغامرة فى التعامل المرح الساهر 
البنية الشعبية للحكاية التى لانستخدم الرمز» ولكنها 
تبلور من خلال مفارقائها المتراكبة عالما ثريا بالإحالات. 
لأن <كابات النص ومقاطعه المتشالية ذاث دلالات 
واضحة لارمز فيها ولا إيهام. مع ذلك؛ فإن مضمون 
الكتاب؛ كما يفول بدر الديب؛ 
اليس مضمونا بسيطاء بل وليس مضمرنا 
واحدا فقط يمكن صياغته أر الاطمئنان إلى 
معرفئه. إنه مضموك متلون متعدد المستويات. 
يعطى فى دثمات قصبرة؛ ركأنها حقن 
نسحب الدم من القلب؛ وتدفعه فيه على 
النوالى. وإذا كان هذا وصفا عاما لمضموث 
الكئاب» فإنه فى الحفيقة أقرب إلى أن يكون 


ارنرانا 


عرق جا تس ل ا م ا ا تن 


وصفا لأسلوبه. وهلء القربى بين المضمون 
والأسلوب هى الثى مممل الكتاب عملا ثنيا 
فريدا وصابا. لا يستطيع النفد بسهيلة أن 
بصرفه أر يفكه إلى أحكام أو تفسيرات. فلن 
تكون هذه الأحكام أو الفسيرات إلا ملاليم 
ممسوحة لا نشئرى شينا من معنى الكتاب أو 
قبمعه!14), 


وهو فى هذا امجسال أقسرب إلى دور السكيسرزو فى 
السوناناء بلعلع فى مرح صاب سريع؛ ويمهد فى 
الوفت نفسه للحركة الأخيرة من عمل عبدالفتاح 
الإبداعى المككون من أربع حركات:؛ وهى ذروة الحركات 
كلها (بحب). 


محب وفسيفساء العالم الريفي 


نشكل (بحب) ؛ وهى ذروة إماز عبد الفشاح 
الجسمل الإبداعى؛ والحركة الرابعة والأخيرة فى سونانا 
الجمل الإبداعية» عودة من نوع جديد إلى عالم الحركة 
الأولى ؛ عالم الفسرية الثى جسسدئهسا روايئسه الأولى 
(الخوف)؛ ولكنها عودة نسعينية فى مقابل الثناول 
المسبسعسينى فى الرواية الأولى. لأن البئيسة الروائية فى 
(محب) تختلف كلية عن بنية (الخوف) بالرغم من 
الملامح المشتركة بين عالمى الروايتين؛ ووحدة المكان 
قرية محب - الدى تقدمه لنا الروائئان. بل ظهور عده 
من الفضاءاث والشخصيات الثى تعرفناها فى الروابة 
الأولى من جديد مئل عوض شنا الذى ينام وهو سائر فى 
(الضوف)؛ والذى يعمل فى المدينة من الفجر إلى 
منتتصف الليل؛ ويغلبه النعاس عندما نضع زوجه الطمام 
أمامه فتأكله القملط (15) ٠‏ والذى كان ضحية أول 
مواجهه مع الكلاب فيها؛ ومثل ياسين الفران الذى كان 
يخرج فى ضحى القرية إلى فرن المديئة 2*0 , ومسثل 
ذهرة يوسل وغير ذلك من الفضاءات والشخصيات التى 
بتخلق عبرها نوع فريد من الجدل النناصى بين العملين. 


اننا 


لكن اخثلان الرمان» زمان الككتابة لا زمن الفص» سس 
السبعينيات فى (الخوف) إلى بداية التسعينهاث أو أواخر 
الدمائينيات؛ هو السر فى التغير الجذرى الدى انتاب البنية 
وجمعل كل رواية علما على مرحلة معينة فى تطور 
الشكل الروائى نمسه . فالتشاظر بين بنية العالم الروائى 
وفوانين الواقع الاجشماعى الذى يصدر النص فى سباقه؛ 
إن لم بصدر عنه؛ من الأسور المهمة فى تناولنا لكل 
رواية منهما. 

والفرق بين صدر العمل فى سياق زمنى معين 
وصدرره عله يحتاج إلى نوضيح؛ لأن الأول يتعلق برمن 
الكتابة والسباق الذى يكتب النص فيه وشرك بعض 
بصمانه الفنية علبه؛ أما الثاثى فيتعلق بالزمن الذى يتعخلق 
داخيل الدص سواء أكان زمن الحكايات المروبة يه أم 
الزمن الدى يشغل شخصيانه. وهذا الزمن فى الروايتين 
يوشك أن يكون زمنا خداصا مستعادا من طوابا الذاكرة 
فى أغلبه؛ وإن مجنب فى الحالتين التحديد الزمنئ الذى 
يضعه فى اربخ بعينه» بالرهم من وجمود إشارات تاربخية 
عديدة فى النصين. والزمن الذى كشبت (محب) فى 
سياقه هو زمن التسعينيات الذى نشظى فيه الواقع العربى 
ونفتث؛ بعد أن القلبت الذات العربية على ذائها نهشا 
وصراعات وإحا. وازدحم الواقع العربى بالحروب الأهلية 
واشتقسر إلى المشسروع وإلى الرؤية . ومن هاء طرحث 
لرواية عن نفسسها البنية الخطية فى الزمن؛ وهى البنية 
ألئى بلورنها (الخون)؛ لأن الزمن الدى كدتبث فى 
سياقه (محب) هو زمن الركود وانعدام الهدف والمراوحة 
فى المكان. ولهذا كان الركود والمراوحة فى المكان هو 
ميسم البنهة الروائية فى (محب) التى تعد واححدة من 
روليات المكان بلا نزاع. ولأن المكان هو البطل؛ لم يسد 
الدمو الخطى فى زمان عسماد البنية الروائية؛ بل تراكم 
القص وتجاور الشظايا . وعمدت الرواية إلى طرحع الوجود 
فى مكان أمام الوجود / الحركة فى الزمان أساساً للبنية 
الروائية . ومع فقدان مركزية الزمن وسيطرة المكان؛ يفقد 


ااا سس هد الفاح لجمل 


البطل مبررات وججوده وبتحول إلى عشرات الشخصيات 
العارية من البطولة» فالرواية معرض شخصيات ونماذج 
بشرية , 
وتتكون (محب) ؛ كالحركة الأخيرة فى السونانا أر 
السبمفرنية؛ من ثلاث حركات مرقمة: الأولى والثانية 
طوياعان 70 صفحة ثم 41 صفحة) . أما الشالئة 14 
صفحة)؛ فهى أنرب إلى التقفيلة دده القصيرة أو 
المقطع الخستامى من اللحن. فى الحسركة الأولى 
«محبيات١؛‏ وهى مقسمة إلى أقسام عدة معنوئة؛ يستهل 
النص الحكاية ب ٠فى‏ سيرة محب» (1* المروبة بضمير 
لمتكلم الدى تتحدث فيه محب عن نفسها بنفسهاء 
فيتحول المكان إلى راوى النص ومحدد منظور الرؤية فيه 
وتسحبة الشرية ك؛محب؛ الرواية معئزة بأصلها 
المتواضع ٠‏ لا اعترازر الفخور الذى يصعر نخده للداس » 
وإنما كاعتداد مصر بنفسها برهم بساطة حالها. فهى لم 
لد كجارتيها «الشعراء؛ ودطريطرة 019 بانتهاك 
الفرنسارية حرمائها؛ وتخليفهم علامة تلاقحهم مع 
نسوتها فى الجينات المسؤولة عن عبيون البنات الزرق 
وشعرهن الأصفر وبشرنهن البيضاء. وهى تتأسى على 
ذلك؛ ولكنه تأسى الفقير الذى بحس فى قرارة نفسه بأله 
أنضل من الغنى؛ حيث تشعر امحب) بالفخر لأنها 
حانظت على شرفها من الانهاك؛ وأن افنعقار بنائها 
لجمال الشعراريات يضمهن فرقهن درجة لا دونهن. ألا 
مكى لنا د(محب؛ ذاتها كيف صرف رجالها «بشربة 
مية؛ عسكر الفرنساوية عن قريئهم» لأنه: 
وحيئما قدم نابليون غازبا؛ نزل بجدوده إلى 
جارنى الشعرا وقربة طربطر؛ وتوائرت أنبازه 
قبل أن يصل » أن جنديه يعلق فبعته على باب 
البيث من بيوث الشعاروة وهو يدخل» حتى 
تريث الشعراوى عن دخول بيته: لأن الخواجه 
سول يخلف له ما فيه القسمة. ولا وصل 
نابليون بجنده إلى ساحتى: وجسد رجالى 


يصطفون فى القسيظ بالقلل الميداة خسارج 
مناسجهمء فافعر ثغره؛ ومضى بجنوده رأسا 
إلى دمياط الشغر. وليت رجالى ما فعلواء إذنا 
لكان لنسائى شعور الشعراريات وزرقة 
عيونهن؛ وما بارث بنث من بنائي) 550 
هذا النوع من الدأسى الميطن بالترقع هو مفشاح 
تلك البنية الروائية الى تلجأ إلى منهج التعبير بالمفارقة 
من حيث هى أداة لكتابة عالمها. وتععمد على الجدل 
بين المعلن والمغسمر فى بلورتها للك البنية الاجتزائية أو 
الإبيسودبة التى نتراكم فيها الجزئيات والصور والأحداث 
والحكايات بمنطق استيعاب الجغرافها للتاريخ؛ واستيعاب 
المكان للزمن» بصورة يتطلق بها من هذا الاستيعاب 
والجدل عالم مترع بالثراء . 
فالرواية تقدم لنا فى حركتها الأرلى 
ومحببان 204001١‏ جولتها العريضة فى عالم القربة من 
خلال لقطاث حادة سربعة ومباشرة؛ معثمدة على تقنيات * 
الررندو 80000 فى الجزء الأول من الحركة الأخميرة فى 
السونانا. ونخئار من بشره وحكايانه عشرات الجزئيات 
والنفاصيل التى نضعها بجوار بعضها وبعض فى فسيفساء 
ريفية عريضة فياضة بالرهافة والشاعرية والسخرية 
والحركة. تنتقى فيها الجزئهات والتفاصيل بعناية ماهرة» 
وتقدمها بعين محبة حائية: وجارحة فى صدقها معا» 
لافرقف عندها بين الشور الضخم الذى ينادى صاحبه 
ببخواره ٠‏ الذى يهز القرية ياحمالاى (أى يا أحمد)؛ 
والحاج أحمد: كبير عائلة الزوايدة الذى جرع زجاجة 
الدواء جملة بدلا من التقسيط طلبا لعاجل الشفاء 
فمات2**0: أو ببن عم عبده العملاق الأعمى الذى لا 
يحلو له أن يقيل إلا على باب بيته متعمدا تصعير عضوه . 
العظيم فتسنادى بصفاله النسوة وتتغامزن 7 وعم رخا 
القنفد الخفير الذى يخاف الخروج وحده فى الليل”؟" , 
أو بين عبد الموجود الخفير المسطول الذى اتقل العيار 
ذان ليلة لم عاد من قريعه الشعرا لبعبر الجسر فى ليلة 


نيرلا 


صبرى حافظ 


مقمرة فاشمه بدراجته إلى ظل الجسر بدلا من الجسر 
فسقط فى الشرعة0*) ؛ وابن الذوات طه أبو إسماعيل 
الذى يسدد فى آخر زاده!؟*؟؛ أو بين عبد الوهاب بخيل 
القرية الذى بخل يجهد حماره فى النهيق الجامح والنط 
على الإنان فخصاه بشعره من ذيل حصان السوالمة 59 , 
والجلادى الذى سفطت جاموسته فى بير الساقية فانتقل 
فجأة من مصطبة المالك إلى قعر القفة» وقال لامرأنه يوما 
فلفلى الرز وسأنيك بسمك مشوى: فلما عاد دونه بدأ 
الدكد؛ وإذا بقطة تهبط عليهم من السطح المجاور وفى 
فسها ذكر بط محمر؛ فبسا القطة فتركت البطة 
وانصرفت؛ فأسرعا يأكلان وبنبسطان قبل أن يتبين له 
صاحب”1"/ ؛ أو بين قبيلة الحنانوة التى ممتكر السمسرة 
فى الحمير 7" ؛ ومن مزين القربة المسموت المترقع 
القليط الأسعلى محمد الذى بعاشر فى خياله أجمل 
جميلات رأس البر فى امرأته القبيحة بعد أن يطرح على 
وجهها فوطة وهر يتمثل نموذجه الذى اصطفاء 239 , 
أو بين ياسين الفران ابن ياسين الفران الذى خصص فرنه 
للسمك وحده؛ واسئن طريقة لانتفاء للاث سمكات 
صغيرة ييدلها فى الصوانى على طول اليوم حتى تنتهى 
فى أخره سمكات كبيرة مشبعة له هو وزوجه وابنه, 
ومحمد شتا الذى يعمل فى دكان الحاج عبدة هيدام 
وأقبلت عليه امرأة مائعة شايلة قفة؛ وبابشسامة عريضة 
سلمث عليه وسألت عن زوجه وابنه بالاسم؛ وطلبت 
طلباتها من الرز والعدس والمسمن والزيث والععسل 
والطحينة والزهرة والصابون حتى امثللات القفة لم 
انصرفت واعدة بأن تدفع فيما بعد فقيد أمام الحساب» 
وكان كبيراء «امرأة شايلة قفةه (؟20 » أو بين حفيظة 
الرداحة اللهلوبة التى نركت رضيعها فى رعاية أخيه 
الطفل حتى تذهب لدكان هندام؛ فجاء الأطفال وأخذوا 
بدلقون التراب فى فم الرضيع المفتوح حثى مات, 2390 
والإمام الشيخ عبد الحميد الذى يبالغ فى التأنى وبصر 
على ختم الفرآن كله فى رمضان 50 , 


فين 


هذه النماذج المتنوعة التى يحكى لنا الكائب 
حكاياتها باختصار وليجاز فى حوالى عشرين صفحة» 
وبرئب هذه الحكابات فى نسق نشكيلى أرب إلى 
الفسيفساء الصريحة الجميلة يخلق من علاقات التجاور 
منطقسا بولد له المعنى دون الإنصاح المباشر عنه) وهو 
يحكى لنا عن بيوتها وحيواناتها ومشاكلها فنعرفها 
جميعا حثى كأننا عاشرناها زمنا طويلا؛ هى مدخلنا إلى 
عالم هذا الجزه الأول من الرواية؛ أنه نوع من البانوراما 
العريضة التى تتراكم فيها الجزئيات وتتجاور للإفصاح لا 
عن صورة القربة فى سكونها ؛ وإنما فى حركثهاء 
ونشابك علاقاتها؛ وتراتب مكاناتها ؛ وجدل رؤاها, 
بصورة تتعرف فيها شر الأطفال وقسوتهم؛ وسذاجة الكبار 
ومكرهم» ونتعرف ححياة 9(محب؛ البومية ومناسباتها 
الخاصة من رمضان إلى أحداث الاثتخابات إلى مقدم 
عمال التراحيل السنوى لبناء السد الثرالى ٠‏ ومن طفوس 
التعاون الجمعى؛ بين ففرائها دون أغنيائها؛ فى الملماثت 
كسقوط جاموسة فى البيرء أو اندلاع حريق فى أحد 
الدور أو إعادة بناء الدار المدكوبة من جديد؛ إلى طقوس 
الرغبات السربة والممارسات الجنسية وقد هئك الصغار 
أسرارها بشقارة لديذة فى ليالى الجمع. وتتصل حبل 
السرد فى بقية هذا الجزء من الرواية ليكشف لنا بمدطق 
اللقطات السريعة القصيرة نفسه عن عالم القربة كله 
بصراعات أفراده الصغيرة كالصراع بين إبراهيم العربائى 
والدسوقى البدويهى وقد استشحال أولهما إلى رومل 
ونقسمص الآخر نشرشل الذى يعلن صورنه على باب 
دكانه 2 ؛ وبلعب صغاره الذى ينتهى بمأساة غرق 
أحدهم والتسليم بها 21 ؛ وباحتفالاث مولد سيدى ألى 
المعاطى وطقوس سامره الشعبى وفرقة الجوالة 39 , 
وبمحاولة الصبية عقب البلوغ مسافدة الجاموسة 0" , 
ربالصراع من أجل الذرد عن شرف حسناء القرية حينما 
يعاكسها فتية القرية المجاورة )"١(‏ ؛ وبقدرة كفيف القرية 
المدهشة على التمييز بين ألوان القماش من ملمسه؟7!, 
وبحبوات كل حيوانات القربة من الحلزون إلى السمك 
إلى البهائم وحتى قطرة البدى 29 , 


ياس فيد الفتاح الجمل 


بهذه الطريقة؛ تنخلق كتابة القرية لا الكثابة عن 
الفرية؛ الكتابة التى نستئهض كل القرى التى فى داخيلنا 
ونبعث فيها الحياة؛ لتعائق قربة «محب؛ وتنبض خبراتها 
اغفزونة نحت جلد الحياة فيها. لأن ما تقدمه (محب) 
هى كتابة القربة ذانها على الورق فى صور ونشكلات؛ 
وإحالشها إلى بناء فنى له فى بعض الأحبان حضور 
تشكيلى مبهر؛ وبنية صرحية تكتسب كل جزئية من 
جرئيائها جمالها الفريد واستقلالها التشكبلى والدلالى. 
فكل جزئية من الجزئيات الصائعة لهله الفسيفساء 
الصرحية العريضة تقدم لا لوحثها المستقلة. انظر مشلا 
إلى نصوبره قرية محب وهى تتحدث عن خفيرها: 
اعم رخا الخفير ذو الساعد الأبيض المصفر 
كساق الجرافة. إنه الحارس اللبلى اللقطة» إذ 
يحرسى من داخعل بيئه لا يسرحه. لا يقرب 
مسريره ألناء نوية عسمله؛ بل يظل طوال الليل 
على ترافيصه وظهره إلى الحائط يكب 
وينعسء نمث الرف الذى يصبر فوقه طربوشه 
الأسود الميرى ذا النحاسة النمرة؛ تشع كلما 
هبث لسمة وحركت لسان اللمبة 
الصاروس) 4 , 
هذا المشهد من الرراية يعلق عليه الناقد التشكيلى 
فاروق بسيونى قائلاً: 
«مجد أننا هنا أمام لوحة كلوحاث رمبرانت 
قاتمة معثمة: يسقط الضوء فيها من مصدر 
واحد على عنصر أو عنصرين؛ فيلتمعان 
كبؤرتى ضرء فى عثمة قانية؛ وكأنما حوار 
تراجيدى بين الضوه والقتامة نفيضه؛ يضفى 
على الأشكال برغم بساطتها حسا تعبيريا 
عاليا» الينة 
لكن أهم ما فى هذا الحوار التشكيلى بين الضوه 
والعدمة فى الصورة؛ هو أنه شديد الملاءمة للحالة النفسية 
والتعبيرية التى يقدمها لنا النص عن هذا الخفير الذى 


يخاف الخروج وحده فى الليل بلا أنيس؛ رالذى يتنافي 
عمله مع طبيعته؛ حيث: (لا يجرؤ» يخان هو الخفير 
المسلح؛ ويصطك جسمه كله؛ وشعر رأسه يف حتى 
سمره عم رخا القبفل؛ 270 هذه المسورة القوبة الباهرة 
عن المأزق الإنسائى لم يكن باستطاعة فنان له حس 
عبدالفتاح الجمل ورحساسيئه إلا أن يلفها بالعئمة 
الرامبرانئية الدالة؛ كأنها منشزعة من لوحة ؛الحرس 
الليلى) المشهورة لرامبرانت. فى هذه العدمة ينطق الثوثر . 
بين آلياث الجبر والضرورة وقد فرضت على طبيعة عم 
رخا البشربة هذا المأرق الذى لا خلاص منه؛ فاستحال 
إلى إنسان واقع فى شرك لا يملك الانفلات منه؛ بل لا 


' مناص له إلا إحكامه حول نفسه كل ليلة؛ وتستحيل 


العئمة إلى دفقة ضوء باهر تلف الموقف وتسطع به. 


فإذا ما الشقلنا إلى القسم الشائى من الرواية أر 
الحركة الثانية فيهاء وأطول حركاتها جميعاً؛ ١محبياث‏ 
1 2770 / سنجد أن بداية هذا القسم بالحديث عن ساعة 
القرية البيولوجية التى تتجاوب دقاتها كل فجر مع صياح 
الديكة تؤذن بتغير إيفاع السرد ونبدل بنيته. فبدلاً من 
لفطات الفسم الأول السريعة الخاصة بالتفاصيل» الثى لا 
تعير الزمن اهتماما كبيرً؛ تمد أن هذا القسم بيدأ بالزمن 
ويختار لنا مجمرعة من القصص أو الحكايات التى يعلور 
عبرها عدداً من التنويعات الشفصيلية العذبة على اللحن 
الرئيسى الذى صاغته الجبركة الأولى؛ وتبلوره الرواية 
كلها من خلال محبيائها الثلاث. لكن تنويعات هذه 
الحركة على اللحن الرئيسى لا تلشقط لوحاث الحركة 
الأولى وتسرد لنا تفاصيل إضافية عنها بل تخثار تنوبعات 
جديدة عليها من شخصيات ومواقف مغايرة ترجع عبرها 
أصداء لقطات سريمة سابقة وتثرى اللرحة الفسيفسائية 
الصرحية كلها بلمزهد من الجزئيات والتفاصيل. فثراء 
النص فى هله الرواية باذخ إلى حد لا يقبل التكرار؛ 
فالإيجاز والوظيفية من عناصر القص فى هذا العمل 
الروائى الجمبل. 


يننا 


صبرى حرافظ 


ونبدأ أولى هذه التنويعات بالعودة إلى طفولة الرارى 
أو صباه وهو يرتع فى ملكوث الطبيعة الريفية؛ وتتصل 
حباله بحيواناتها وفراشاتها وقطرات الندى فيها؛ ونستهوبه 
مخمرلاتها الباطنية. وترشك هذه العردة؛ فى مستوي من 
مستوباث المعنى ؛ أن تكون عودة إلى طفولة الوعى ذاتهاء 
أو طفولة اسشرية؛ لا طفولة الراوى وحده. وفى النص 
راوبان: أولهما هو صرت القرية ننسها وهى تحكى عن 
نفسهاء وثانيهما هو صرت المؤلف/ الراوى الذى لا 
يروى لنا عن القربة كما هى الحال مع المؤلف!/ الراوى» 
ولكنه يقطر لنا مرنه المعرفية ومعرفته قصا عن القرية؛ أو 
وعيه الذى يتشكل بها وفيها. فالنص نفسه يفول عن 
هذا الراري الفريد إنه: و«كلما كبر انغرزت رجله فى 
معجنة طفولئه فلا يقوى على الخروج منهاء راويتنا 
الملمثمد الذى يغطس ويقب كلما غذذنا فى 
السبر2"80. لكن هذا الرارى سرعان ما يدرك فى حواره 
مع خخاله حدوده باعتباره إنسانا قاصرا عن إدراك أسرار 
الطبيعة؛ أر الدخول إلى ملكرئهاء فقصوره هذا هو سر 
فسوله غير المقصودة التى ضيعت منه مفتاح الدخخول إلى 
قلب الطبيعة وإلى كنه أسرارها (؟"2. وقصور الإنسان إزاء 
غنى الطبيعة الفادح هو أحد مستوبات المعنى الفلسفية 
فى هذا العسمل الروائى الجتسيل؛ وهو سر امسثلائه 
بالتناقضات. 

لأن الفصل التالى من هذا القسم يوشك هو الآخر 
أن بنطوى على عودة إلى طفولة التاريخ البشرى الذى بدأ 
بالصراع بين قسابيل رهابيل؛ حسيث يقسدم (أبو 
نصادء) !"28 كيف يتخلق الصراع بين الإخوة وتختدم 
فصوله؛ وكيف تتغير المصائر والمقادير بتبدل طبيعة الحياة 
فى القرية واخثلاف إبماعائها. ولأهمية ما يؤسسه. فإن 
هذا الفصل بما يتضميه من رؤى ودلالات ومن تغيير 
فى طبيعة البنية السردية التى تنحو إلى الخطية وتتأمل دور 
لزن هوأطول فصول هلا القسم؛ بل أطول فصول 
الكئاب قاطبة. ويحئل على صعيد البئية وأليات توليد 


لين 


المعنى مكانة محورية فى العمل كله الذى يجعل أحد 
همومه الأساسية معرفة المسارب التى يتسلل منها الصراع 
فيقضى على ما فى العالم من سلام وتساوق وهارمونية» 
ويحل القبح مكان الجمال. والفصل الثالى له «زقاف 
الملائكة)(41)) يواصل رحلة الاكتشاف الدامية القاسية 
العذبة معا. فنرى كيف يتعايش القبح والقذارة مع الموهبة 
الفنية والحس الرهيف؛ وكيف تدب جرلومة الفساد بين 
الروج وزوجه كما دبت من قبل بين الأح وأخبه. لم 
ينتقل بنا الفصل التالى «أبوهبط!!'4 إلى تبلور الصراع 
بين الأب وابنه وكيف تتولد الكراهية بينهماء وتمدد 
ألسنة نيرانها الكربهة فتشعل الحرائق فى كل شئ؛ فلا 
يوحد بينهما مرة أخعرى إلا الموت. فى هذا الفصل 
تكشف الفسوة البشرية عن وججهها الفبيح بطريقة تقشعر 
لها الأبدان من قسونهاء ولكنها مكتوبة بحيدة وبرود 
نادرين. فالكتابة السردية فى هذا النص لا تنطلق من أي 
حكم أخلائى على الشخصيات؛ لأن فهمهما يسع كل 
شئ برحابة صدر وسعة حلم لا نظير لهما. وبأخمل 
الصراع بعده الاجتماعى والسياسى فى (ظهرة الهبلة 
ومدام عزيزة الفرنساربة)2870؛ وبعديه التاريخى والخرافي 
الذى بنوش المبثافيزيفى فى «الأحمر والأخضر!1, 
وبعده الاقتصادى فى «فشار محب:!*4). وهكذاء كلما 
تقدمنا ف قراءة فصول هذه الحركة الثانية الباذخعة من 
الرواية اكتشفنا بعد آخر من أبعاد هذا الصراع الإنسائى 
وازداد إحساسنا بقصور الإنسان الذى نزداد فداحئه كلما 
ازدادث رغبة الإنسان فى التغلب عليه. 

وحتى تخفف الرواية علينا فداحة هذا الاكتشاف» 
فإنها تبدأ حركتها الأخيرة القصيرة؛ أو تقفيلئها هله0 
بمدخخل ساخخر أثرب ما يكون إلى نغمات السكيرزو عن 
الحمار المعجبانى الذى يتبختر براكبه الأكرش فى إبقاع 
صاجات العرقسوس؛ حتى إذا ما صادف زبلة فى الطري 
أخل يتشممها بشره شارب التعميرة اجابدا النفس تلو 
النفس؛ يخثل التوازن؛ وينكب الأكرش مترجرجاو470), 


وبهذا الكب تكرس هذه التقفيلة طقس إبعاد الإنسان 
عن عللمها رادلفه) خارجهاء حثى تخلص 
وبسبيان 4000#) كلية لعالم الحيوان والنبات والطير» 
نعود إلى مفردات الطبيعة التى تشكل جانبا مهما من 
حياة (محب؛؛ ولساهم بدور أساسى فى صياغة عالم 
المعنى فى نصهاء فالبنية الغلائية العى بدأت باللقطات 
القصيرة السربعة التى بمعزج فيها المكان بالحبوان 
والإنساث لعجسد لنا بانوراما العالم الريفى وتبلور إبقاع 
ح ركثه) ما لبقت أن ركزت القسم الثائى علي حركة 
الإنسان فى الرمن» وتعامله مع الفضاء والحيواك والنبات. 
وأحالت منطق جدل المتجاورات الذى انتهجته الحركة 
الأرلى فى الرواية إلى منطق البناء الدرامى الذى يسشخادم 
السخرية بمراعة تنأ بأى موقف إنسانى عن المباشرة أر 
الرؤية الواحدية. ثم كان من الضرورى أن تفرد حركئها 
الغالئة والأخعيرة لسيطرة المكان على الإنسان؛ أو بالأحرى 
لتكريس ديمومة المكان فى حالة من الوجود السرمدى 
المكتفى بذانه دوث الإنسان» الذى ينطوى على منطق 
مغاير للمنطق الى كشفت عنه الحركة الثالية؛ ومفسر 
لأسرار تلك الديمومة التى نعيشها «محب؛ أو تمافظ 
على جوهر الحياة فيها. فالاهعمام بالكشف عن سر هذا 
العناسى أو التساوف الذى بسرى فى حدياة نبات الفربة 
وحيواناتها ويشكل من خخلالها معزوفة كونية تتكشف لنا 
بلامح حكمئها العميقة الئي نزرى بحمافة الإنسان 
ونستحبل حوارات كاثنانها إلى مرآة تتعكس عليها فداحة 
صراعاته. لذلك: كان لجرء هذا القسم إلى القص الذى 
تمتزج فيه أليات السرد الوائعى باسترائيجيات الأمثولة 
الرمزبة التى ترجمع أصداء قصص الحيوان ومنطق ابن 
المقفع فى (كليلة ودمنة) , ونخلق من هذا المزيج صبغة 
سردية جديدة تؤكد مغايرتها الصيفتين اللثين سادنا فى 
الفسمين الأولين من الرواية. إن المغايرة هى سبيل هذا 
النص للتكامل والوحدة. فوحدة هذا الدص العضوية لآ 
تنهض على الشمائل أو التكامل الظاهرى ؛ وإنما على 


مغابرة لتى تشرطد بها علاقة الجزئيات عبر الجدل 
المسثمر بينها. ١‏ 

واحشدام هذا الجدل على صعيد البنية بين 
الفسمين الأخبيرين: يقابلة نوع أخر من الجدل الذى 
يمعمد على التكامل بين القنسم الأول من ناحية 
والقسمين الأخيرين من احية أخعرى؛ لأن «محبياث )١‏ 
تنطوى بشكل ما على ما فى ومحبيات؟) و (محبيات؟) 
معاء بالرهم من التعارض الحاد بين هذين الأخييرين» 
الذى كان الفصل بينهما فى قسمين أو حركدين نوعا 
من فض الاشتباك بينهماء وتأكيد طبيعة وحدئهما التى 
تنهض على التفاعل والمغايرة» فمدطلق البنية الموسيقية 
للعمل؛ هو الذى يفرض هذا الفصل كنوع من تأكيد 
لبيعة الغوليف بين المتنافضات فى الحركة الأولى من 
معزوفة دمحب؛. فريما لولم يتبلور هذا الاستقطاب 
الواضح بين «محبيات؟) وومحبيات”1 لا اكتشلك 
القارئ جمال الثوئر الخفى بينهما فى ومحبيات!» التى 
يحشاج عند الشراغ من النص العودة إلى قراءئها من 
جديد) كما هر الحال دائما مع المعروفات الموسيقية من 
هذا النوع. ولا يتجسد العمايز بين القسمين الأخيرين 
من النص من خلال طول أولههما وقصرالئائى فحسب 
ولكن من خلال اخعلاف بنية الفسمين وتناظرهما. فإذا 
كانت «محبيات !0 تتكون من أربعة عشر فصلا معنونة؛ 
لنقسم بالتالى إلى أفسام أصغر مرقمة بتراوح عددها بين 
قسم واحد و4١‏ نسماء باستثناء القسم الأول الذى أثر 
أن يستخدم العنارين بدلا من الأرقام؛ فإن «محبياث؟؟ 
يكرن من نصف عدد فصول سابفئها - سبعة فصول 
قصيرة كلها غير مقسمة: بالرنغم من أنه كان باستطاعته 
تفسيمها. فالفصل الواحد ينطوى بطبيعته على نر من 
لعمابع الذى كان يمكن مويله إلى أقسام؛ كما فى 
نمل «الجاموسة والفراشة» 40) مكلا الذى ينتقل من 
علاقة الجاموسة بالإنسان» أو بالأحرى اعتماده عليها فى 
حباته؛ إلى علائتها بالقراد المتوغل فى منابت الحركة 


لعي 


ميرف عالق سحب ع ل ع ا ا ليل د ا ا ا 


من مفاصل الأفخاذ؛ إلى استخدام الفراشة فرنها مكانا 
للوقوف علبه؛ واخاذ أبى قردان ظهرها مكانا مفضلا 
لاسثرشخاءله » بيدما يحط هدهد متها لالتفاط دودة حية 
من رولها. وهو تتابع كان من الممكن مويله إلى أفسام 
مرقمة؛ كما فى معظم فصول (محبيات؟) . 

لكن الرواية تضفى منطقسها الضفى على كل 
ججزثيات النص» وتتجريه فى نايا البنية لملة أساسية. فقد 
قسمت مالا ينقسم فى كشير من الأحبان فى 
«محبياث؟!؛ لتكشف لنا عما فعله الإنسان بنفسه 
وحياته؛ ولجمسد لدا عجزه وصراعه وإخعفاقاته؛ بيدما 
تعمدث عدم لفسيم أى من فصول ١محبيات"»‏ لتبلور 
ملامح ما يمكن نسميثه بمنطق الاعتماد الكونى 
المتبادل بين الخلوقات. ومن هنا كانث وححدة الفصل 
وجها من وجوه وحدة الكون؛ بيدما كانت انقساماته فى 
؛محبيات!! مناظرة لمجبز الإنسان عن إدراك هله 
الرحدة؛ ناهيك عن تحفيفها فى علافائه مع نفسه رمع 
الآخرين, بهذا المنطن النابع من بنية العمل باعتبارها 
كلا يمكندا قنراءة القسسم الأخسير من الرواية على أنه 
أنشودة صرفية أو فلسفية خالصة فى التسبيع بوحدة 
اخخلوقات وكمال الكون. تكشف فيه لوحة الجاموسة 
والفراشة؛ عما فى هذا المنعلق من شمول عجيب يتجلى 
ألقه فى أقل كاثنائه خطراء وثبرز «هله هى المسألة)800) 
أهمية الألم فى إحكام سيطرة هذا المنطق الذى لا بقل 
دوره عن دور اللذة أو السهجة أو الشرح؛ وتكشف عن 
جدل السكون والحركة وعلاقات القوة والسيطرة فى هذا 
المجال. فسل النخلة السامقة الذى يغرغز الغراب حيدما 
يحط فوق بلح النخلة اغخدد؛ لا يدفعه عن بلحها بقدر ما 
يعلى فيمته لديه حتى تزداد متعئه به. فما أضأل شكواه 
من سلاءة النخلة التى خممى بها جمارها إذا ماقورنت 
بشكوى الفرد من البشر أو شكوى الحمار الرقيق من 
شيخ الخفر البدين الذى يسهظله بجسده النفيل كلما 
استعاره من صاحبه لسحابة يوم فى البندرء وعلاوة على 


لان 


ذلك يتركه ينضور جوعا طوال النهار. أما البمامة؛ فد 
قالت للصفصافة وهى خماورها وقد حطث الحمامة على 
الزيشونة المجاورة تسمع فى (الحدق يفهم؛ ”'؟) ؛ لمساذا 
اندع الإنسان السجن وهو أبشع ماقام على الأرض من 
بناو ؟ فتربط الصغصافة الحكيمة فى ردها بين السجن 
والتعذيب والتاريخ والذاكرة وبناء الحضارات. لكن الورة 
الغربان» 1١7‏ ترد على تعليق الصفصائة فى نوع من 
الطباق الموسيفى «الكسرابونط؛ بإصرار سربها على انتراع 
أحد أفرادها الضحية من أبدى البشر فى هجوم عسكرى 
منظم وججسور لدفته؛ ألم يلقن الغراب ججدهم الأكبر 
قابمل درس الدفن؟ أما من فائه التقاط الجدل الدال بين 
الفصلين: فإن انفلانة «حصان الملاحة» ('4) العارمة من 


نير العسودية التى برتبط فيها مقدار الشول فى العملن 


بمواعيد العمل المرهق فى الملاحة كفيل بأن يميده إلى 
الوعى بجدل المتنائضات السارى فى ثنايا القسم كله 
قبل أن برده الفصل الأخير وإماء؛ 215 إلى وحدة الكون 
من جديد فى اعتماد الزهرة على الدحلة: الشغالة» لبفل 
حبوب الفاح إليهاء واعتماد الدحلة بالتالى على رحيقها 
الذى تجمعه لغيرها وقد جعلت العمل قائون الحياة 
عندهاء بيدما ينبهها ذكر البحل إلى العسدالة رعن 
الاستغلال» استغلال الإنسان النحل وسلبه عسله؛ ومن 
ضرورة الإضراب والتحرر من ثلك العبودية؛ وسرعان ما 
يكتشف الحرس الملكى للخلية هذا المارق الذى يشيسر 
القلاقل فينفض عليه وبفثله فى نحة البصر؛ حتى تعود 
الشغالات وقد أسدلن على أعينهن غمالمهن ليدرن فى 
الساقية الأبدية كثيران السوائى المعماة. 

بهذه النهاية الرمزية القائمة نشهى رراية (محب) » 
وتنشهى معها معزوفة عبد الفتاح الجمل الإبداعية 
الجميلة؛ هذه النهاية المؤسية التى تردنا من جمديد إلى 
البداية لنقرا من جديد لعل هذا العالم الأدبى الساحر 
ينفئح أمامنا على معان ودالاث أخرى: وهو بلاشك لرى 
بالدالاث التى تمنح نفسها للقارئا مع كل قراءة 


ا ب 7 الفتاح الجمل 


جديدة: لأله باستطاعتنا أن ميد قراوة هذا القسم الأخير 
من امحب) باعتباره مرأة للقسم السابق عليه؛ تبرز لنا 
بنصاعة منطقفها قعامة الصورة فى (محبياثت؟) . 
وباستطاعتنا أيضا قراءة (محب) فى جدلها وتفاعلها مع 
النصوص الشلائة السابقة؛ فكل عمل من أعمال هذا 
الكائب المحميز يستحق أكثر من قراوة؛ وأكثر من وقفة؛ 


هوامش وإشارات 


(1) يدر الديب» هله الرراية: (محب) ؛ القاهرة رراياث الهلال: 19917, ص 117 ٠‏ 


انف بير الديب ؛ الرجع السابق؛ الصافحة لفسها ٠‏ 

)يدر الديب , غمية وداع رنكير بالقيمة قيد 

(4) بلدر الديبء المرجع السابق: ص 19 . 

لك عبد الفاح الجمل: اوف» القامرا؛ مطيعة عيده أنر أحمد» 1917 , 
(؟) الغخرف صه . 

م الحرفاسن؟1 , 

ذم) اغرف: ص" . 


(ة) اغرف ا صض"؟١‏ , 

. ؟"ص_فرشا)٠(‎ 

٠ هنا عنران أحد النصرص الترائية القديمة عن الكلاب‎ )١1( 
, ه١ص (؟1) شرل‎ 

(10) خرف كا . 

(0١)الحول‏ صة؟ . 

(16) راجع , اغوي »ص ١1111١١6‏ 

(5) اغول؛ ص١١‏ , 

(1) أخرق؛ ص ١١"‏ 

(1) راجع اللفصل اللانى عثير من الرلية؛ الحرف» ص 
(14) هبد الفناح الجمل , آمون وطراحين الصمت» الفاهرا» 
(؟) آمون وطواحين العمت؛ ص ١61‏ . 


لإللس"كال. 


وأكشر من مجرد دراسة وداعية عاجلة؛ أرجو أن تعكف 
الحركة الأدبية عليهاء فى قابل الأام: علها ترد لهذا 
الكائب الكبير بعض دينه الكبير الذى سيظل يثقل أعنائنا 
جمعا مالم ندرسه الدراسة التى يستحقها. وما لم نضعه 
فى المكان الجدير به؛ حنى نستقيم الحركة الأدبية؛ 
وتتخلص من بعض ما بها من خطل خطير . 


الماح الجيل عيقرية بلاغية وأبية مفرفا؛ سجلة يداع لسن ١١‏ ؛ هده ؟» ماري 1111 من 4 5 


انهيفة المصرية العامة للكتلي 191/4 ٠‏ 


نقد ب فديب؛ تدوز مع اناه حول مون وطواحين الصمت؛ ددرت فى (ااظافة الجديدا علد 44» يو 111 ص ٠.1‏ 


(17) بدر الديب ؛ المرجع السابق؛ الصفحة نفسها. 

(0؟) آمرن وطراحين العصمث ع 1١!‏ , 

لديف راجع, مون وطواحين الصمث؛ فصل «الضبعة تفلك الحا مس الكللة 
)١6(‏ أبون وطراحين الصمت؛: ص ١١‏ . 

آدون وطراحين الصمث؛ ص 1١‏ . 

(؟) آمون وطراحين الصمث؛ ص ١؟.‏ 

(م؟)راججع أمون وطواحين الصمت؛ ص )5 - ٠54‏ 

(15) مون وطواحين الصمت؛ ص 44 -81. 

(.") آون وطراحين الصمت؛ ص ؟1. 

(01) آمون وطواحيئ الصمت؛ ص 14. 


"11 


صيرىق حاقا 7 مس سس سس ساسح 


(1؟) آمون وطراحين الصمث؛ ص 1/7 97, 
(7) أمون وطراحين العممث؛ ص 47 

(1؟) أمرن رطراحين الصمث» ص 41. 

(9) آمون وطواحين الصمث: ص *8. 

(1") أمون وطراحين الصمت؛ ص 26. 

(9) أمرن وطراحين الصمث:؛ الصفحة السابقة نفسها. 

(؟) أمرن رطراحين الصمث: ص ١89 1١‏ , 

(1) آمون وطواحين الصمث: ص .١١١‏ 

.٠١7 أمرن وطراحين الصمث؛ ص‎ )1١( 

(41) أمرن رطراحين الصمث؛ ص 118, 

(11) أمون وطواحين العصمث؛ ص 187 . 

إلياف عبد الفتاح الجمل ؛ وقائع غام الفيل كما يرويها الشيخ نصر الددين جحاء الثاهرةء دار اللفكر المعاصره فلأاؤل, 

(14) بدر الديب؛ امقدمة لا تهم؛؛ وقائع هام الفيل كما برويها الشيخ لصر اللدين جح ع © ر؟. 

(18) للمزيد من التفاصيل عن هذا الجائب الموسيقى راجع -لانا 03064 ,0:/080) ممنائفة طاقع؟ رعلماة أت مماسموسد) فجدلد0 م1 بممامطمة .ل امو 


,9264964 .م.م ,(1972 ,فمومم رالديو 
(7)) وقائع عام الفيل كما يرريها الفيخ لصر الدين جبحا؛ ص 7. 
(41) وقالع هام الفيل كما يرويها الفيخ نصر الدين جحاء م 57 
(14) يدر الديب؛ مقدمة لا تعم؛ وقائع هام اثفيل كما يرويها الشيخ نصر الدين جبحا ص 17 . 
(9)) الحرل رص 8ه , 
(ه) الحوف )ص م2 , 
(1©) راجع فحب ص ١9-5‏ , 
(01) هلء القرى الثلاث؛ محب والشعرا وطريطر؛ هى قرى حطيقية فى محافظة دبياط, 
09 محب رص 7 , 
(41) فحب رص 0519-8 , 
(0 م )راجع فحب ٠ص‏ 4 . 
#10 راجع قحب ص 1 . 
(/ماراجع حب ٠ص‏ 6 , 
(#)راجع محب ص ٠١‏ , 
(04)راجع بحب بص ,3٠١‏ 
8 اراجع محب ص ١١‏ , 
(11اراجع محب ٠ص‏ 18 , 
(71)راجع محب اص 11 . 
(7اراجع محب اص 19 , 
(1")راجع محب اص 3١‏ , 
(88)راجع محب اص 38 . 
(17اراجع محب ص 34 , 
800 )راجع فحب رص 75 , 
180 )راجع فحب ص 1٠١‏ . 
(15)راجع لحب اص 18 . 
(لاأراجع فحب ٠ص‏ 15 , 
(الاأراجع فحب ص 80 . 
(الاأراجع محب اص 808 . 
(#لااراجع معن ص 155-314 , 
(اا) تعب اصض1, 
(1) فاروق بسبونى؛ محب رؤب تشكيلية: الفن والأدب يتبادلان المرقع » مجلة الفقافة الجديدة: المدد 4 ماير 1457 ص 1١‏ . 


ذفن 


ع ا ا 


() بحب اص ٠3‏ 

زبما) بحب رص 115-519 + 
(غا) محب اص ٠ "١‏ 

زؤلا) يحب رص 14 , 

(لم)راجع فحب رص لا 40 , 
(الم)راجع فحب اص 41-41 ؛ 
(اله)رلجع محبا )ص 11-81 ٠‏ 
(مم)راجع يحب ص 9؟ - ٠١1‏ * 
(وم)راجع مب ص 1١ 1١1‏ : 
زوم)راجع فحب ص ٠ ١14-١١١‏ 
(4) محب بص 4أا١‏ , 

(الم)راجع محب ؛ ص 175-1197 * 
هم )راجع محب رص ١ 18" - ١11‏ 
زكم)راجع بحب اص ٠ 188١6١‏ 
(10)راجع محب بض )ها ها . 
(41)رلجع فحب عن ١61‏ - 11 8 
(48)راجع بحب اص 110-194 . 
(مو)راجع محب اع 115-151 : 


رذن 


اقرأ فى العدد القادم : 


كتاب ألف ليلة ودب الرحلة فى (تمائرا فاطمة مرسى 


- ألف ليلة وليلة: أقاق جديدة للتوصيل عبدالمتعم تليمة 

- ألف سندباد ولا سنادباد سعيد علوش 

- ألف ليلة حلم بوريس محمد أبو المسطا 
- مترجمو ألف ليلة خخورشحى بور خيس 
- ألف ليلة رافد تأسيسى فى المسزح عاضر هناء عبدالفتاح 
- شهرزاد ونطور الرواية الفرئسية هيام أبو الحسين 
- أفنعة ألف ليلة فى الشعر المرَي بدالرحمن بسيسو 
- ألف ليلة والحداليون الررس 1 مكارم الغمرى 

- الحكايات التركية وألف ليلة برف بورانال 

- ألف ليلة فى الموسيقى العامية سمحة الخولى 
- ألف ليلة وقصيدة الحدالة عبدالله السمعلى 
- ألف ليلة والرواية العربية صبرى ححافظ 

- الأطفال وقصص الحيوان عبدالتواب' يوسف 
- ألف ليلة والمعالجات الليفزيونية أمين سعيد عبدالغنى 
- ألر ألف ليلة فى رؤية العالم عدد بورخيس ابشهال يرئنس 


استعارات ألف ليلة وليلة 


